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Sulla cronologia delle opere di Masaccio 
e di Masolino tra il 1425 e il 1428‘ 


Intorno alla datazione dei due grandi cicli di affreschi del- 
la cappella Brancacci e della cappella del cardinale Branda da 
Castiglione, che costituiscono le maggiori decorazioni murali a cui 
si ricollegano i nomi di Masaccio e di Masolino a Firenze e a Roma, 
varie e non concordi sono state — e sono tuttora — le opinioni dei 
critici moderni. Non è qui il caso di riferire particolarmente tutti 
i giudizi che sono stati espressi dai singoli studiosi sul tanto dibat- 
tuto argomento *, e ci limiteremo quindi a ricordare solo le conclu- 
sioni più comunemente accettate, a cui si è giunti dopo tante discus- 
sioni. Passeremo poi a un esame attentissimo e particolareggiato 


di tutti i dati — già conosciuti, o ancora ignoti — che abbiamo a 
® Il testo del presente articolo farà parte — salvo qualche necessaria 
variante — di un più ampio studio sulla cronologia di tutte le opere di Ma- 


saccio, che costituirà una delle trattazioni di carattere speciale deil'appendice 
di una monografia sull’artista. Ho ritenuto opportuno di anticipare la pub- 
blicazione di questa parte dei miei studi, poichè in recenti pubblicazioni, 
seguite alla scoperta a Londra di una stupenda tavola dello smembrato trit- 
tico, già esitente nella chiesa romana di S. Maria Maggiore, si sono con- 
tinuati a ripetere dati inesatti, traendone deduzioni non giuste, di cui è utile 
evitare una ulteriore diffusione. 

I documenti, che si pubblicano in questo articolo per la prima volta, 
sono stati trascritti con grafia moderna. Ritengo infatti che sia opportuno 
usare la grafia originale — non sempre di immediata interpretazione — solo 
nella pubblicazione integrale dei testi antichi, e non nelle citazioni. I docu- 
menti già editi vengono invece citati secondo la trascrizione usata da chi 
ne curò la pubblicazione. Nei passi in latino sono conservate, naturalmente, le 
eventuali scorrezioni sintattiche o grammaticali. 

? Chi voglia aver notizia precisa delle varie opinioni dei singoli critici 
veda la seconda edizione della monografia su Masaccio di MARIO SALMI, che 
è lo studio più completo e aggiornato sull’artista (Milano, Hoepli, 1948, 
specialm. alle pagg. 141-153); e anche EMILIO LAVAGNINO, Masaccio, dicesi 
è morto a Roma, in « Emporium » 1943 nota 1 alle pagg. 108-110. 
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disposizione; e infine vedremo se sia possibile stabilire una cronolo- 
gia sufficientemente sicura delle opere dei due artisti tra gli anni 
1425 e 1428, che furono senza dubbio anni di capitale importanza 
per lo sviluppo e l'affermazione della pittura del rinascimento e dei 
tempi moderni. 

Per la cappella Brancacci — partendo da un punto ormai con- 
cordemente accettato, cioè che la decorazione di essa dovè avere 
inizio dopo il ritorno di Felice Brancacci dalla sua ambasceria al 
Cairo, avvenuto il 15 febbraio del 1423 — si ritiene in generale che 
Masolino abbia incominciata la sua fatica probabilmente nel 1424. 
Una conferma che il pittore dipingeva al Carmine si ha in un docu- 
mento dell’8 luglio 1425, in cui vien fatta menzione di un lavoro 
eseguito da Masolino stesso per la compagnia di S. Agnese, esi- 
stente in quella chiesa. In un primo periodo (1424-25?) sarebbero 
state dipinte le volte e le lunette, andate purtroppo distrutte in un 
rifacimento della cappella del 1746-1748. Masaccio avrebbe colla- 
borato, già in questa prima fase dei lavori, con il più anziano maestro, 
affrescando una delle scene minori a lato del finestrone : il « suscitare 
1 morti » ricordato dal Vasari. 

In un secondo periodo di tempo (1425 ?, 1423-26?, 1426?) i due 
artisti avrebbero poi incominciata insieme la decorazione del ripiano 
di mezzo della cappella, fino al momento della partenza per l'Un- 
gheria di Masolino, chiamato là al servizio di Pippo Spano. Masac- 
cio avrebbe quindi continuato da solo il lavoro (1427-28), interrotto 
poi definitivamente per la sua partenza per Roma, nel 1428. Quando 
però avesse avuto inizio il viaggio di Masolino per l'Ungheria (dove 
l’artista soggiornava nel 1427, come ci fa sapere un documento ca- 
tastale del tempo) non era stato possibile stabilire; solo il Mesnil 
e il Salmi, ponendo come punto fermo che questo viaggio doveva 
essere avvenuto avanti il 27 dicembre del 1426, nel qual giorno 
Pippo Spano passò di questa vita, concludevano l’uno per una pro- 
babile datazione ai primi mesi del 1426 al più tardi, l’altro al 1425. 


° J. MESNIL, Masaccio et les débuts de la Renaissance, Le Haye, 1927 
pag. 67; M. SALMI, 07. cit., pag. 97, 201, 233. Già il Milanesi, del resto, 
nelle sue note all'edizione sansoniana delle Vite del Vasari (vol. II pag. 265 
n. I), aveva, se pur vagamente, alluso al 1425 quale data possibile per la 
partenza di Masolino per l'Ungheria (cfr. anche la nota 50). Alla morte di 
Pippo Spano, avvenuta prima della dichiarazione catastale del 1427, aveva 
poi già accennato R. PAÀNTINI, Za cappella della Passione in S. Clemente a 
Roma, in « Emporium », XIX, 104 pag. pag. 38-39. 
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Per la Cappella di S. Clemente — per la quale erano state 
avanzate le più discordanti datazioni, dal 1420 fino al 1446-50 — la 
maggior parte dei critici si è mostrata, in questi ultimi tempi procli- 
ve ad aderire all'opinione espressa dal Toesca, che se ne dovesse 
cioè supporre l'esecuzione al ritorno di Masolino dal suo viaggio in 
Ungheria, fra il 1428 e il 1431: data quest’ultima di un sicuro 
« ante quem » perchè in quell’anno il cardinale Branda da Castiglio- 
ne, committente dell’opera, cambiava il suo titolo cardinalizio di 
San Clemente con quelio di Porto e di S. Rufina*. E dai più si 
è stati propensi ad accettare come probabile la prima delle due date, 
anche perchè non pochi vollero vedere nel maggiore degli affreschi 
della cappella, con la « Crocifissione », l’intervento di Masaccio. 

Questo, illustrato brevemente, il giudizio più comune dei critici 
per la datazione degli affreschi del Carmine e di S. Clemente; la 
cronologia delle opere di Masaccio e di Masolino, per gli anni che ci 
interessano, resta quindi all’incirca fissata così: prima parte della 
decorazione del Carmine, in due riprese, fra il 1424 e il 1426; ta- 
vola di Masaccio per il Carmine di Pisa, documentata tra il febbraio 
e il dicembre del 1426; seconda parte della decorazione del Car- 
mine 1427-28; affresco di Masaccio a S. Maria Novella, dopo le 
pitture del Carmine e quindi, presumibilmente, 1428; affreschi 
di S. Clemente a Roma 1428 e oltre. Naturalmente differenze 
anche non lievi, da questo schema generale, si riscontrano nei 
singoli studi, essendo i termini delle datazioni imprecisi e fluidi. 

Contro questa cronologia, ormai, come si è detto, accettata 
dai più, e contro al susseguirsi delle opere nell'ordine sopra ricorda- 
to, è stata però proposta, negli ultimi anni, una nuova tesi, enun- 
ciata per la prima volta dal Longhi”. Anche secondo questa tesi 
l’inizio degli affreschi del Carmine è riportato al 1424; in questo 
primo periodo non solo sarebbero stati eseguiti gli affreschi della 
volta e delle lunette oggi perduti (fra cui il masaccesco « suscitare 
i morti»), ma anche, tra le scene esistenti del ripiano di mezzo, la 


‘4 P. ToEScA, Masolino da Panicale, Bergamo 1908, pagg. 68-69. Già 
lo ScHAMARSOW, Masaccio-Studien, Kassel 1895-1899, aveva dimostrato che 
la cappella era stata fatta decorare dal card. Branda da Castiglione e che 
quindi andava datata prima del 1431; ma per l’autore questa precisazione 
serviva solo come conferma e prova della tesi che gli affreschi fossero opera 
di Masaccio e non di Masolino. 

® R. LONGHI, /atti di Masolino e di Masaccio, in « La Critica d’Arte ». 


1940 pag. 145 Sg8. 
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« Predica di San Pietro » di Masolino (con l’intervento di Masac- 
cio); il « Battesimo dei neofiti », di Masaccio (terminato da Filip- 
pino); la « Resurrezione di Tabita » e la « Guarigione dello storpio », 
di Masolino (con l’intervento di Masaccio). Con quest’ultimo affresco 
si sarebbe già, presumibilmente, al principio del 1425; poco dopo la 
decorazione sarebbe stata interrotta: ma prima Masolino avrebbe di- 
pinto, nella parete dove poi Masaccio affrescherà il Tributo, la testa 
del Cristo e forse una parte dell’architettura nel lato estremo a de- 
stra, dove, di là da l’ultima cantonata del muro, si nota qualche in- 
coerenza e pencolamento. A questo punto, dando valore al testo del 
Vasari, che colloca il viaggio di Masaccio a Roma in periodo giova- 
nile, si ritiene che i due artisti si siano recati nella città papale — 
siamo, va ripetuto, nel 1425° — per eseguire gli affreschi della cap- 
pella del cardinale Branda da Castiglione in S. Clemente. Furono 
allora dipinte la volta, la fronte sull’arco d’ingresso con l'adiacente 
sottarco e la «Crocifissione » . Anche qui poi tutto rimane in 
tronco, e verso la fine dell’anno i due pittori lasciano Roma, Ma- 
solino forse già incamminato verso l'Ungheria (ma dopo avere, ve- 
rosimilmente, eseguito nel 1426 a Firenze, il polittico per la chiesa 
di S. M. Maggiore); Masaccio avviato verso Pisa, per dipingervi, 
nell’anno seguente 1426, il grandioso altare della cappella del 
notaio Giuliano di Colino, nella chiesa del Carmine di quella città. 

AI ritorno a Firenze, al principio del 1427, in assenza di Maso- 
lino, viene concesso a Masaccio di lavorare da solo nella Cappella 
Brancacci. Egli riprende e termina il « Tributo », appena comin- 
ciato, come si è detto, dal più anziano maestro; esegue poi la « Cac- 
ciata dei progenitori dal Paradiso terrestre », i due episodi minori 
del ripiano più basso e, in parte la « Resurrezione del figlio di Teo- 
filo con San Pietro in cattedra ». Di nuovo torna a Roma, dove 
però non lascerà che la vita. Masolino intanto — in Ungheria nel 
1427 —- dopo la morte di Pippo Spano (1428) sarebbe tornato in 
Italia: certo prima del 1431, poichè in quell’anno il cardinale Branda 
cambia il suo titolo cardinalizio di S. Clemente; inoltre nello stesso 
tempo muore il pontefice Martino V, a cui v'è una chiara allusione 


° Di quest'anno si ritiene che sia anche l'affresco di « Cristo nel sepolcro », 
dipinto da Masolino nel Battistero di Empoli. 
71 mn n CR © 5 Ò 3 À 
Ira i più recenti studiosi, il LAVAGNINO, art. cif., retrodata ancor 


più, al 1423, questi affreschi, insieme con tutti gli altri che adornano la 
cappella. 
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nello sportello Johnson già parte del trittico di S. M. Maggiore, 
che viene quindi pure datato a questo momento. 

La recente scoperta della doppia tavola londinese, di cui un 
lato viene attribuito a Masaccio e l’altro a Masolino, convaliderebbe 
tutta questa ricostruzione crologica, mostrandoci un’opera ancora 
giovanile del maggiore dei due maestri, eseguita a Roma. Natural- 
mente si rende necessario lo spostamento dell’esecuzione del polit- 
tico di S. M. Maggiore dal 1428-31 al 1425, all’anno cioè in cui 
è supposto il soggiorno romano dei due artisti insieme. 


Ricordate così le due principali ricostruzioni cronologiche della 
critica moderna, occorrerà esaminare ora, con estremo scrupolo e 
indagine minuziosa, i dati che ci rimangono, per vedere se in essi 
potremo trovare conferma all’una o all’altra delle due tesi sopra espo- 
ste o se invece dovremo giungere a conclusioni diverse. Di due specie 
di dati noi possiamo disporre: quelli fornitici dall'esame tecnico 
delle opere, e quelli che ci provengono da notizie storiche e archivi- 
stiche. Solo in un secondo tempo, messi a posto alcuni punti sicuri 
e indiscutibili, potremo passare all'esame delle opere d’arte, per co- 
glierne lo sviluppo stilistico in accordo con quanto di certo ci è dato 
di sapere. Ogni ragionamento che cerchi di risolvere il problema 
cronogico invertendo i due termini sopra ricordati, non potrà essere, 
come vedremo, che labile, se pur attraente; anche perchè una simile 
indagine, già di per se stessa ardua, è resa ancora più difficile dalla 
quasi assoluta mancanza di notizie sull'opera di Masaccio e dalla in- 
stabilità stilistica, facile ad accertarsi, nella pittura di Masolino. 

Guardiamo per primi i dati tecnici, perchè essi — per quello che 
ci interessano nella presente argomentazione — sono di rapido esame. 


La critica moderna non ha mai pensato — a quel che io sappia — 
all’utilità che può derivare dall’osservazione attenta di un affresco. 
Non solo infatti è possibile appurare — come è noto — quali e 


quante siano state le varie giornate — o meglio riprese — del lavoro; 
ma si può anche accertare come il lavoro stesso si sia svolto e abbia 
progredito: cioè quale sia stata la prima giornata di lavoro, quale 
la seconda, la terza e così via. Infatti il nuovo intonaco sormonta in 
parte, se pur quasi inpercettibilmente, quello precedente, lungo la 
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linea in cui viene a combaciare. Questa semplicissima osservazione 
porta a farci sapere che l’affresco del «Tributo » fu cominciato 
— secondo quanto credo che sia sempre avvenuto — dall’alto : per 
primo fu dipinto il paesaggio, quindi scendendo verso il basso, 
vennero eseguite le teste; e fra queste, per ultima, quella del Cri- 
sto. Cade quindi la supposizione che il volto del Redentore possa 
esser stato affrescato da Masolino nel 1425, mentre la parte re- 
stante della scena sarebbe stata ripresa da Masaccio nel 1427. 
Prima di passare all'esame dei veri e propri dati storici, sono 
opportune due non superflue osservazioni. La prima è sul testo va- 
sariano : già si è rilevata, specialmente dal Longhi, l’assoluta esattez- 
za dell’edizione più antica delle « Vite » nell’indicare le opere di 
Masaccio a Firenze; e si è giustamente notata la precisione con cui 
sono distinte nella cappella Brancacci le parti di Masolino e quelle 
di Masaccio. Appare quindi logica la deduzione che, non esistendo 
oggi più la scena masaccesca del « suscitare i morti », ricordata dal 
Vasari, essa dovesse trovarsi, nell’ultimo ripiano delle cappella, 
a lato del finestrone, fra gli affreschi cioè andati distrutti nello 
sciagurato rifacimento del 1746-1748. L'importanza di questa con- 
clusione è notevole poichè verrebbe a provare la collaborazione di 
Masaccio con Masolino fino dall’inizio dei lavori nella cappella. 
Ma un esame attento del testo vasariano ci porterà a una conclusione 
ben diversa. Si noti prima di tutto che per il biografo — come del 
resto anche per noi aveva un interesse molto relativo, rispetto 
all'importanza delle opere d’arte, sapere e precisare quale fosse il 
soggetto delle varie scene: e che il Vasari non si soffermasse trop- 
po su tal punto, se ne ha prova quando menziona la « Resurrezione 
di Tabita » come «S. Pietro che libera dal male Petronilla sua fi- 
gliuola » *. Ciò premesso vediamo quali scene sono ricordate nelle 


° L'esame tecnico sugli affreschi, che ha portato, come dirò in seguito, 
a importanti risultati, è stato da me condotto insieme con il restauratore 
Leonetto Tintori, le cui osservazioni intelligenti e precise sono state prezio- 
sissime. Al Tintori va quindi da queste pagine un ringraziamento cordiale. 

° L’errore prospettico dei gradini dietro al gabelliere nella parte destra 
dell'affresco, è dovuto a un largo rifacimento settecentesco, ricordato dalle 
fonti: vedi J. MESNIL in « Rivista d’Arte », 1012 pas =37/ e UMERISCAGCIO 
« Rivista d’Arte», 1932 pag. 158. 

"‘ Anche la « Resurrezione del figlio del principe Teofilo fatta da San 
Pietro per intercessione di San Paolo », è detta, con poca precisione, « la 
resurrezione del figliuolo del re fatta da San Piero et San Paulo ». 
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« Vite» come di Masaccio; e poichè occorre esattezza, diamone un 
preciso elenco : 1) « L’istoria della cattedra » ; 2) « Il liberare gl’in- 
fermi >; 3) «suscitare i morti»; 4) «Il sanare gli attratti con 
l'ombra nell’andare al tempio con San Giovanni »; 5) «Il Tri- 
buto » ; 6) « La resurrezzione del figliuolo del Re fatta da San Piero 
et San Paulo » ; 7) « La istoria dove San Piero battezza » * 
Facile è la identificazione di tutte queste scene, a eccezione 
di quelle elencate ai numeri due e tre che non avrebbero, oggi, cor- 
rispondenza. Va ora però tenuto conto che il Vasari stesso ricorda 
come dipinte da Masolino, oltre le due scene ancora esistenti”, la 
« Chiamata di S. Pietro e S. Andrea », il « Naufragio degli apo- 
stoli » (affreschi che si sa avere ornato le lunette grandi) e « S. Pie- 
tro che piange per aver rinnegato Cristo >». Non rimane quindi, per 
l’ultimo perduto ripiano, che il posto per un solo affresco della serie 
piccola, accanto al finestrone. Perciò, ammesso anche che il Vasari 
volesse alludere con le sue parole a questo affresco, si deve concludere 
che non può trattarsi di due scene, ma di una sola: «il liberare gli 
infermi, suscitare i morti». Del resto ciò è confermato anche dal- 
l'esame lessigrafico del testo, mancando l’articolo davanti al verbo 
« suscitare », a differenza degli altri simili casi. Ricordiamoci ora che 
nella lista del Vasari, che abbiamo sopra riportata, non apparirebbe 
la storia della « distribuzione dei beni della Comunità e della morte 
di Anania ». Ogni lettore ha certo davanti agli occhi le scene masac- 
cesche, e non credo quindi che occorreranno altre parole per dimo- 
strare che a quest’affresco si riferiva sicuramente il Vasari quando 
scriveva «il liberare gli infermi suscitare i morti». Del resto a 


guesta conclusione era già giunto — pur con qualche incertezza e 
senza una particolare analisi della questione — più di cento anni fa 


1! Si è usato, nel riportare i titoli delle varie scene (fatta eccezione per 
quella del « Tributo ») il testo della seconda edizione vasariana, che è però 
uguale a quello della prima edizione, salvo trascurabili varianti di grafia. 

1 Il Vasari ricorda nella cappella Brancacci solo le storie di San 
Pietro e non cita quindi nè il « Peccato originale » di Masolino nè la « Cac- 
ciata dal Paradiso terrestre » di Masaccio, dipinti sui pilastri di ingresso. È 
d’altra parte da escludere, conoscendo quali fossero le regole tradizionali icono- 
grafiche nella decorazione murale delle cappelle, che nel sottarco, sopra alle 
due scene ricordate, potessero essere affrescati episodi della vita di S. Pietro. 
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il padre Tanzini”, le cui argomentazioni erano state accettate se 
riportate dal Milanesi nel suo commento alla Vita di Masaccio . 

La seconda osservazione, di carattere generale, ha notevole 
importanza per il nostro argomento. Si è ritenuto spesso che Masaccio 
e Masolino fossero liberi di interrompere a loro piacimento i propri 
lavori, correndo di continuo da una all’altra città. Una tal suppo- 
sizione si giustifica e trova forse fondamento nel fatto che per 
la cappella Brancacci ci furono sicuramente delle interruzioni (una 
almeno, quella che lasciò per sempre in tronco gli affreschi è in- 
discutibile); ma, come vedremo in seguito, si hanno in questi casì 
spiegazioni non solo che le giustificano, ma le rendono ad- 
dirittura logiche. Si è forse anche pensato agli artisti del tardo 
Quattrocento e specialmente del Cinquecento, ricercati e contesi 


* Nella illustrazione delle tavole del volume: Affreschi celebri del 
XIV e XV secolo, incisi dal cav. Carlo Lasinio sui disegni del cav. Paolo suo 
figlio, Firenze, 1841: a pag. 12 n. 2 « potrebbe credersi accennato questo af- 
fresco ove (il Vasari) dice che Masaccio dipinse il suscitare de’ morti, poichè 
infatti un cadavere vedesi a’ piedi di S. Pietro e S. Giovanni » ; e a pag. 13 
«io non oserei asserire, quantunque inclini di al si che al no, essere in questo 
affresco dipinto S. Pietro il quale dopo la vnorie di Anania distribuisce del- 
l’offerte di lui a’ poveri ». 

Nell’ediz. delle « Vite » pubblicata dal Sansoni, vol. II, pag. 313 in no- 
ta.: « seguitiamo la opinione del Tanzini, il quale suppone essere quella stessa 
storia che il Vasari designa per il è suscitare de’ morti’ tratto in abbaglio 
dal vedere che un morto è steso ai piedi del Santo; ma impropriamente, per- 
ciochè il subietto risponde meglio al caso di Anania » (veramente, per esat- 
tezza, il passo è dovuto agli annotatori dell'edizione Le Monnier, nel cui 
III vol., edito nel 1848, alla pag. 175 in nota, già si trova; vedi anche 
CROWE-CAVALCASELLE, A new History of Painting in Italy, I, 1864, pag. 
535 in nota, e, nell’edizione italiana, II, 1883, pag. 305). 

Si potrebbe ad abundantiam anche notare che non esiste nella vita di 
San Pietro un episodio del « suscitare i morti»; nè una tale scena del resto 
avrebbe potuto trovar posto nella parte alta della cappella, dove erano tutti 
episodi dell'apostolo, vivente ancora Cristo, che si continuavano nel ripiano 
sottostante con il « Tributo ». 

Non va del resto dimenticato che dal testo vasariano risulta chiaro 
come a Firenze vi fosse la tradizione che Masaccio avesse preso parte alla 
decorazione degli affreschi della Cappella Brancacci, solo in un secondo 
tempo. « ... seguziando le istorie di San Piero cominciate da Masolino ». Ma di 
questo avremo occasione di parlare più a lungo altra volta. 

Volendo fare una congettura intorno a ciò che fosse rappresentato 
nell’affresco di Masolino, non ricordato dal Vasari, si potrebbe pensare alla 
scena di S. Pietro che taglia l'orecchio a Malco che si trova qualche volta 
riprodotta nella pittura del Trecento e del primo Quattrocento. 
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— quando erano saliti in grande fama — da committenti di al- 
to rango. Ma al tempo di Masaccio, quando ancora il rinasci- 
mento non aveva portato una concezione nuova nel valutare l’arte 
e gli artisti”, le cose andavano in maniera ben diversa; e se è 
pur vero che già si erano notevolmente allentate le ferree dispo- 
sizioni che legavano una volta a una disciplina assoluta gli iscritti 
verso le proprie arti, non è però da pensare a una indipendenza 
e completa libertà degli artisti dai committenti, verso i quali, al 
momento del contratto di allogazione, rimanevano legati da pre- 
cise clausole, di un valore giuridico non certo contestabile. Del 
resto un esempio molto probante ci è offerto proprio dagli unici do- 
cumenti che abbiamo per l'esecuzione di un’opera di Masaccio: la 
tavola del Carmine di Pisa. Quando il committente si accorge che 
l'artista mandava un po’ per le lunghe il lavoro, lo obbliga, con tanto 
di contratto e mallevadori in caso di inadempienza, a non eseguire 
altra opera, prima che non fosse terminata la sua, con una penale 
addirittura iperbolica, che superava di ben due volte e mezzo il prezzo 
pattuito per l’intero lavoro ”. E si trattava di un semplice cittadino 
pisano certo di ben minore autorità di quanta ne potessero avere gli 
altissimi personaggi che commisero le opere romane. Si dovrà quindi 
andare molto cauti nell’avanzare supposizioni del genere, quando non 
possano essere suffragate con argomenti e dati che le rendano plau- 
sibili. 


E passiamo all’esame dei dati storici, purtroppo spesso negletti, 
e che invece possono molte volte esser la chiave per risolvere pro- 
blemi ardui e intricati. Mi sia lecito a questo proposito una osserva- 


‘ Si ricordino le parole di Leon Batt. Alberti nel suo trattato della pittu- 
ra, che è del 1435 o del 1436 : « Noi però ci reputeremo ad volupta primi avere 
presa questa palma, d’avere ardito commendare alle lettere questa arte sotti- 
lissima et nobilissima ». D'altra parte per Masaccio non si potrebbe neppure 
invocare l’altissima fama che ebbero, tra i contemporanei, per es. Cimabue 
e Giotto. 

1° Cfr. C. FIORILLI, / dipintori a Firenze nell'Arte dei Medici, Speziali 
e Merciai, in « Arch. Stor. Ital. », 1920, vol. 2, pag. 6-74. 

“ «Anne avuto maestro Mazo soprascritto da me fiorini venticinque 
d’oro e promissomi non fare altro lavoro che prima sarà compiuto questo; e 
fatto me n'è carta; e per lui furono pagatori Vittorio vocato lohanni suo fra- 
tello e maestro Leonardo picchiapietre di Vitale di Pardino da Pietrasanta 
abitante in Pisa, ciascuno in solido alla pena di fiorini 100, rogata per ser 
Piero soprascritto a di XV d'ottobre 1427» (stil. mod. 1426). 
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zione : si è chiamato, e a ragione, misterioso per la pittura il quarto 
decennio del XV secolo, data la scarsezza estrema di opere di quegli 
anni. Ma un’indagine storica ci potrà almeno in parte — e special- 
mente per gli anni che vanno da circa la metà del terzo decennio 
a circa la metà del quarto — chiarire questo fatto, che altrimenti 
sembrerebbe veramente strano "”; e poichè, come vedremo in seguito, 
un tal chiarimento può forse avere interesse anche per Masaccio 
— e in special modo per l’interruzione degli affreschi del Carmine — 
ritengo opportuno di trattarne qui per disteso, se pur ciò implichi 
una non breve digressione. 


Firenze, negli anni di pace seguiti alle guerre contro Ladi- 
slao e alla morte di quel re (1414), venne a godere di uno stato di 
prosperità e di ricchezza fra i maggiori della sua storia: « Era 
la città nostra per la lunga pace, in quel tempo ricchissima, piena 
d'ogni opulenzia; e cittadini universalmente abbondantissimi di da- 
nari», scriverà Poggio Bracciolini. E Giovanni Cavalcanti: « £s- 
sendo la nostra città in sul colmo della mondana potenza..... e è suoi 
cittadini con le vele gonfiate dalla superba ventura... » ”’. Più distesa- 
mente ancora, riprendendo da documenti del tempo, dirà Vl Ammi- 


!* Se si pone mente a quale fu l’attività non solo dei maggiori pittori, 
ma anche dei più famosi scultori e architetti fiorentini, durante questi anni, 
si vedrà che quasi nessuna opera fu da loro eseguita in patria, se si eccettuano 
i lavori condotti per la fabbrica del Duomo (vedi avanti a pag. 33 e alla 
nota 46) e quelli allogati dalla famiglia dei Medici (vedi nota 41). Molti 
degli artisti — fra cui Masolino e Masaccio — emigrarono in questi anni 
dalla città natale. 

° Istoria di m. PoGGIO FIORENTINO tradotta di latino in volgare da 
Jacopo suo figliuolo. Firenze, Giunti, 1598, pag. 135 (nella prima edizione, 
stampata a Venezia da Iacopo de’ Rossi nel 1476, il passo si trova alla carta 
g. IIII v.). Il testo originale latino fu edito solo nel 1715 a Venezia per opera 
di Giov. BATTISTA RECANATI, il quale ne curò anche la ristampa e le annota. 
zioni nel XX vol. (1731) dei /Rer. Ital. Scrit. « Erat tunc civitas longa pace 
admodum opulenta; opes amplissimae; pecuniis affluebant cives supra modum 
elati fastu» (ediz. di Venezia, pag. 203; Rer Ital. Script. col. 322 B). In que- 
sto nostro studio saranno citate solo fonti contemporanee o documentarie. 

GIOVANNI CAVALCANTI, /storie fiorentine, Firenze, 1838-39, due 
volumi a cura di F. Polidori, Libro II cap. I. Nuova edizione, a cura di 
GuIpo DI Pino, Milano 1944. 
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rato: «Et veramente io ho trovato notato non tanto nelle memorie 
pubbliche, quanto ne ricordi di molti cittadini, dei quali sì fatti 
notamenti copiosissima è sopra tutte l'altre città del mondo questa 
città, non mat ella per l’addietro essere stata nel colmo di tutti i beni, 
come fu in quel tempo... Imperochè® e’ si racconta essere stato in 
questo tempo per le vie circostanti a Mercato nuovo, settantadue 
banchi di tavolello et tappeto”. Credevasi de’ denari contanti fra 
cittadini essere il valore di due milioni di fiorini d’oro. Incredibile 
esser quello di mercanzie, di possessioni et di crediti di monte ». 
Ma lo stato di pace non avrebbe dovuto durare a lungo. Filippo Maria 
Visconti, duca di Milano, doveva riprendere, di lì a poco, la politica 
di espansione del padre e venire così in contrasto con la repubblica 
fiorentina. Invano questa aveva fatto, nel 1419, un trattato di pace 
con lui. Le previsioni di alcuni dei più autorevoli cittadini, che, me- 
mori dalla politica di intrighi del vecchio duca, si erano dichiarati 
contrari al trattato, dovevano avverarsi. Il Visconti approfittò della 
pace fatta con Firenze per impossessarsi di Genova (1421); quindi, 
sorretto anche dalla politica papale a lui favorevole, cominciò, a 
sua volta, un’azione di intrighi in Romagna, al confine dello stato 
fiorentino, venendo in possesso di città e terre, che erano in mano di 
Signori « raccomandati » della Signoria di Firenze, stretti cioè da 
trattati che nello stesso tempo erano di amicizia e di protezione; 
e questo non con azione diretta, ma approfittando delle discordie in- 
terne e sostenendo le fazioni contrarie al potere costituito. La guerra 
non poteva tardare : e le ostilità ebbero infatti inizio il 6 settembre 
del 1423, poco dopo la caduta di Forlì (14 maggio). Le vicende sfa- 
vorevoli ai fiorentini della prima parte di questa lunga lotta sono 
ben note. La tremenda rotta di Zagonara (28 luglio 1424) in cui fu 
fatto prigioniero perfino il comandante dell’esercito della repubblica, 
segnò la caduta della maggior parte delle terre della Romagna. A 
Firenze « le donne ai tempii con le orazioni, le pargole con le puerili 
voci, allo Immortale misericordia addimandavano : e, per questa st 


21 SCIPIONE AMMIRATO, /storie fiorentine, Firenze, 1647-1051: tre 
volumi. È l'edizione con le aggiunte di SCIPIONE AMMIRATO il GIOVANE, 
Vol. II pag. 997 (gonfalonierato di Iacopo Ciai, maggio giugno 1422). 

2 Il passo che segue prese l’Ammirato dagli annali di un Cerretani, 
che ancora si conservano. Vedi A. FABRONI, Magni Cosmi Medicei Vita, Pisa, 
1789, vol. II, pag. 63, nota 34. 

2 Banchi di cambiatori. 
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triste novella, la città in pianto e in dolore stava tribolata > 1 
aggiungeva inoltre la grave perdita finanziaria, che già portava di 
conseguenza uno stato di ristrettezze fra il popolo: « e4 l’havere 1 
fiorentini, diligenti in simili conti, oltre la riputazione, che nOn è sot- 
toposta a pregio, stimato tal rotta essere importata trecentomila fiori- 
ni d'oro » : così l’Ammirato ”’. Firenze si trovò veramente ad attraver- 
sare uno dei momenti più gravi della sua storia. « Casus emersus.... 
civitas nostra graviorem non habuit: et dolere omnes debemus 
usque ad animam » così cominciava il suo dire Stefano Bonaccorsi 
nel consiglio del 3 agosto, riunito dalla Signoria all’annunzio del 
funesto avvenimento. Ma Niccolò da Uzzano ammoniva solenne : 
«Quantum maius est periculum, tanto provisio mator. Et extimanda 
libertas ultra vitam est». E un altro degli astanti, Salomone di 
Carlo degli Strozzi, a rafforzar le parole del vecchio concittadino, 
esclamava « .... servitus morte petor est > ; sicchè in tutti era fermo il 
proposito «.... omzia expendere, substantias et vitam, pro libertate 
salvanda »*. 


# GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro II, cap. XXI. Il Rinuccini (Ricordi 
storici di FiLIPPO DI Cino RINUCCINI dal 1282 al 1460.... per cura ed opera 
di G. AIAZZI. Firenze, 1840 pag. LX) con poche parole, ma di chiaro signi- 
ficato, ci conferma quanto scrive il Cavalcanti: « fu grandissima rotta e gran 
pericolo dello stato nostro ». 

® ScIP. AMMIRATO, 07. cit., pagg. 1012-1013. L'Ammirato prese forse 
la notizia dal cronista contemporaneo Paolo di Matteo Fastelli Petroboni, la 
cui opera è ancora inedita: «.... ef feciono danno di CCC migliaia di fiorini 
al campo de’ fiorentini ». Da un discorso tenuto da Rinaldo degii Albizzi 
nella pratica o consulta dei Richiesti del 5 maggio 1425 risulta che le spese 
per la guerra superavano i sessanta mila fiorini al mese: « /7 a/zis guerris 
favores pecunie habuimus; in ista nullum, nec e colligatis, comitatinis, pre- 
sbiteriîs vel subditis. In expensa sumus florenorum LX" singulo mense; et 
augetur expensa galearum de qua nil dictum est». (Commissioni di Rinaldo 
degli Albizzi per il Comune di Firenze dal MCCCXCIX al MCCCCXXAIII, 
a cura di C. GuASTI, tre volumi, Firenze 1867-1873; vol. II pag. 324). Nel 
febbraio dell’anno seguente si prevedeva che le spese dovessero salire mensil- 
mente a 92.000 fiorini (ibid. pag. 553). Secondo il cronista contemporaneo 
Giovanni di Jacopo Morelli nel novembre di quell’anno 1426 si spendevano 
per la guerra 70.000 fiorini al mese (Ricordi fatti in Firenze per GIOVANNI 
DI JACOPO MORELLI ciptadino di quella, pubblicati in « Delizie degli Eru- 
diti Toscani >, tomo XIX, Firenze, 1785; a pag. 73. Vedi rota 29). 

°° Quest'ultime parole furono pronunziate da Iacopo Gianfigliazzi. An- 
cora oggi non possiamo leggere senza commozione quanto fu detto, con fermo 
proposito e risoluta volontà, in quel tragico momento dai più autorevoli citta- 
dini di Firenze. Tutti a tutto erano pronti: « pro auro omni libertas non ven- 
ditur », esclamava Francesco da Empoli. Ma Palla di Nofri Strozzi ammoniva 
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Nè il nuovo anno doveva portare, al principio, lieti avveni- 
menti. Il primo febbraio del 1425, l’esercito fiorentino cadeva in 
un'imboscata in Val di Lamone; e se le conseguenze di questa nuova 
rotta non furono, per circostanze varie, così disastrose come erano 
state quelle della battaglia di Zagonara, pure le condizioni della 
città, peggiorando di continuo, erano assolutamente precarie; tanto 
che nelle disposizioni date l’11 luglio dalla Signoria agli ambascia- 
tori che si recavano dal Papa, si possono leggere queste parole : 
«... n eterno persisteremo per conservare la nostra libertà; la quale 
pui che la vita c'è cara. E per tale effetto non recuseremo le sustan- 
sue, 1 figliuoli e fratelli, la vita e similmente l’anima mettere, sanza 
alcuno riservo » *. 

Le vicende della guerra non si svolgevano intanto in maniera 
gravissima per i fiorentini. L’improvviso cambiamento del Signore 
di Faenza che dall’alleanza con il Visconti era passato a quella con la 
repubblica, aveva dato alla città un po’ di sollievo; mentre nuove 
sconfitte, del resto non di grande importanza, subite in quel d'An- 
ghiari, venivano controbilanciate da favorevoli fatti d’arme condotti 
in Liguria dai fiorentini e dai fuorusciti genovesi, e da qualche 
successo ottenuto anche nella stessa Romagna. Ma alla fine, il 4 di 
dicembre, si aveva la grande vittoria della diplomazia fiorentina, 
ottenuta per merito soprattutto di Lorenzo Ridolfi: l’alleanza con 
i veneziani ”. E l’anno dopo le vicende della guerra si capovolgevano 
completamente. Le milizie degli alleati passavanno di vittoria in vit- 
toria, mentre i vari signori italiani, che temevano la potenza del 
Visconti, si affrettavano a unirsi alla lega. Il 30 dicembre, con la 
mediazione del pontefice, si giungeva a un trattato di pace, oneroso 
per il duca di Milano, che perdeva fra l’altro tutto il territorio bre- 
sciano. Ma il Visconti, sperando in una rivincita, non tenne fede ai 
patti e nella primavera del 1427 ruppe di nuovo in guerra. Con poca 


«... omnia agere pro salute nostra usque ad personam ponendo »; « usque 
ad animam», incalzava ancora il Bonaccorsi. {1 testo del consiglio è stato 
pubblicato per intero dal GuASsTI, in Cowmmzissioni, cit. II pagg. 144-149 in 
nota. Di questo « consiglio grandissimo » parla GIOV. CAVALCANTI nei capi- 
toli XXII e XXIII del libro II. 

" Commissioni cit. vol II pag. 332. 

28 Il ricordo di questo avvenimento, che fu veramente di capitale impor- 
tanza per la repubblica, era vivo ancora nella memoria dei fiorentini al tempo 
del Vasari, che cita infatti, tra i personaggi rappresentati nella sagra masac- 
cesca, « Lorenzo Ridolfi che in que’ tempi era ambasciadore per la repubblica 


fiorentina a Vinezia ». 
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fortuna però, perchè, dopo numerose sconfitte, si giunse alla completa 
disfatta dell’esercito visconteo nella battaglia di Maclodio (11 otto- 
bre). Un nuovo trattato di pace — e questa volta duraturo — fu 
stipulato il 18 aprile del 1428; Bergamo e alcune terre e castelli 
del cremonese passarono ai Veneziani. 

Firenze invece non ebbe, da così lunga guerra, nessun guadagno, 
se si eccettua quello della riacquistata sicurezza della libertà. Ma il 
salasso, per il lato finanziario, era stato immenso: «... le scrztture 
della nostra camera ne fanno espressa fede del non istimato numero 
del tesoro speso nella presente guerra; dico che il nostro comune 
pose per questa guerra tre miglioni e cinquecento migliaia di fiorini, 
i quali, a misura, sono stata centocinque di fiorini. Se vor leggerete 
le grandissime cose di Roma, o quelle del macedonico Alessandro, 
o di qualunque altro che di maggior nomea ci empia gli orecchi, non 
si troverà una simile grandezza di tesoro speso > 


29 


‘GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro IV, cap. XIX. Questa notizia dei 
Cavalcanti (riferita dall’AMMIRATO, 07. cit., vol. II, pag. 1043 e da altre 
fonti tarde) trova conferma in quanto scrive Giovanni di Iacopo Morelli: « A 
dì 9 di novembre 1426 ci trovàmo noi fiorentini avere speso in dua anni 
prossimi passati, nella guerra detta, uno milione e mezo di fiorini, et Vanno 
terzo innanzi a que’ dua, cid} 23, 24 et 25, ne spendemo uno milione, et conti- 
nuo abbiamo di spesa el mese fiorini 70 mila» (od. cit. pag. 73). Tra il 
novembre del 1426, quando scriveva il Morelli, e il 18 aprile del 1428, al 
momento cioè in cui ebbe fine la guerra, intercorrono diciassette mesi e 
mezzo, e quindi la cifra data dal Cavalcanti verrebbe addirittura superata. 
Va tenuto conto però che dopo la battaglia di Maclodio (II ottobre 1427) 
le spese doverono certamente diminuire, 

Un sicuro e grave indizio del fortissimo disagio finanziario che op- 
primeva i fiorentini, si ha nella notizia — tramandataci dal già citato cro- 
nista Paolo di Matteo Fastelli Petroboni — degli inconsueti e gravissimi 
fallimenti avvenuti a Firenze sul cadere del 1425: « A tempo de’ detti prio- 
ri, del mese di novembre e dicembre 1425, fallì in Firenze 


Giovanni di Matteo Corsini banchiere, di fior.... 


misser Palla di misser Palla degli Strozzi l LA) 

Giovanni di Francesco dell'Orto Ri fior..... 
Bartolommeo di Tommaso d’Ugolino di Vieri |. PSI 

Francesco di Guidetto di lacopo Guidetti ME AI 
Salamone di Carlo degli Strozzi (o compagni banchieri di 
Giovanni di Iacopo di Latino de’ Pilli ) for... 

Niccolò d’Agnolo Serragli e compagni banchieri, di 
Goro d’Antonio di ser Niccolò Serragli fore. 

Luigi d’ Antonio di Pagolo Covoni Ì e compagni mercanti, di 
denti Sr di Tommaso dell’Acerito ) VOKEo 


tia 
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Per poter far fronte a così immense spese si era intanto pensato 
a una distribuzione delle imposte che nello stesso tempo fosse più 
equa e potesse dare un maggior gettito di entrate per lo stato. Si 
ebbe così la istituzione del catasto ® la cui prima denunzia, estesa a 


(il passo del Fastelli Petroboni è riportato con qualche inesattezza e lacuna 
da Giovanni Cambi degli Importuni, che — come ha dimostrato il Luiso, 
cfr. la nota 54 — trasse le notizie di questi anni, per le sue « /storie », dal 
molto più copioso materiale fornito dal nostro cronista: v. « Delizie degli Eru- 
diti Toscani », vol XX, 1785, pag. 165-166). Tra i falliti v'era dunque per- 
fino un cavaliere, messer Palla di messer Palla degli Strozzi, personaggio di 
non piccola importanza anche nella vita politica. La gravità della cosa può 
esser ben compresa quando si ponga mente che la dignità di cavaliere, se 
pur ormai priva di particolare autorità nel campo politico (v. G. SALVEMINI, 
La dignità cavalleresca nel Comune di Firenze, Firenze, 1896), conservava 
però ancora presso il popolo un altissimo significato morale. Il grave evento 
non poteva sfuggire all’attentissimo Ammirato (07. cit. vol. II pag. 1024), 
che ci dà anche altri particolari di notevole interesse, certo traendoli como 
di consueto da fonti e da documenti: «/ Dieci di balia perchè fossero in un 
medesimo tempo da diverse cure trafitti, havendo in su i cambi, è quali erano 
carissimi, 232 migliaia di fiorini d’oro, perdettero finalmente il credito e 
tolsonlo a molti mercatanti. Onde in quel tempo, trovandosi podestà della città 
Lando de’ Becchi d’Agubio, fallì Palla Strozzi, non il dieci (cioè uno dei 
Dieci di balia), figlzuolo di Noferi, il quale era il maggiore o uno de' più 
ricchi cittadini di Firenze, ma un altro, il quale perchè era stato fatto ancor 
egli cavaliere gli anni addietro a Napoli da Alfonso re d’ Aragona, era a 
differenza di questo Palla, Palla Novello cognominato e fu fglinolo d'un 
altro Palla, il quale fu ancor egli cavaliere e fratello di Noferi. Con Palla 
fallirono.... (seguono in nomi con qualche omissione), onde #2 popolo ruggivi 
e non si poteva în cosa alcuna dar pace. Provvedettesi per allora, in quanto 
alla moneta, che i Dieci de’ primi danari di qualunque gravezza si riscotes- 
sero, sì prendessero diecimila fiorini per ogni mese ». 

2° La tradizione assegna a Giovanni de’ Medici il merito di aver voluto 
questa istituzione; e la stessa cosa afferma anche, con molta chiarezza, il Ca- 
valcanti, l’unico tra i contemporanei che si sia largamente occupato nei suoi 
scritti dell’importantissimo avvenimento, di cui dà molti e diffusi particolari 
(v. specialmente i capit. 8, 9 e 12 del IV libro e il primo capitolo del 
libro V. Notizie preziose che, se pur date in forma schematica, potranno essere 
di molta importanza per lo studio delle gravezze nel periodo subito precedente 
al catasto, si trovano nella cronaca ancora ignota come si è detto — vedi 
per essa la nota 54 -— del Fastelli Petroboni. Gli altri cronisti e storici con- 
temporanei o non fanno parola del catasto o ne danno solo una fugace notizia, 
in rapporto specialmente alla ribellione di Volterra. Qualche accenno meno 
scarno, se pur brevissimo, si ha in Domenico Boninsegni — vedi la nota 
seguente — Storie della città di Firenze dall'anno 1410 al 1460, scritte nelli 
stessi tempi che accaddono da DOMENICO DI LIONARDO BONINSEGNI, Firenze 
1637, a pag. 28; nei ricordi di MATTEO PALMIERI, citati da PASQUALE 
VILLARI, Niccolò Machiavelli e i suoi tempi, 2° ediz., Milano, 1895-97, vol. I, 
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tutti indistintamente gli abitanti della città e del contado, avvenne 


1805, pag. 41-42 in nota; nei ricordi di FILIPPO DI Cino RINUCCINI 07. cil., 
pag. LXI-LXII). Dal Cavalcanti, per quanto la sua opera fosse ancora ine- 
dita, derivarono sicuramente il Machiavelli e gli altri storici cinquecenteschi, 
che ripeterono, con poche varianti, le argomentazioni dell’antico scrittore. E 
nessuno in seguito mise in dubbio queste precise testimonianze; così le più 
alte e appasssionate lodi del Medici si possono leggere nell'opera di G. F. 
PAGNINI, fondamentale per il nostro argomento (Della decima edi varie altre 
gravezze imposte dal Comune di Firenze... Lisbona e Lucca 1765, pag. ZIO 
Ma documenti tratti dagli archivi, e cioè i rendiconti ufficiali di alcune 
consulte e consigli della repubblica, pubblicati poco dopo la metà del se- 
colo scorso da P. BERTI (nel «Giornale storico degli Archivi Toscani », 
vol. IV, 1860, pagg. 32-62) sembrano dover capovolgere addirittura le nostre 
credenze, poichè da essi risulterebbe che non a Giovanni de’ Medici — dub. 
bioso anzi sull'opportunità della cosa — ma ad altri — e fra i primi a Rinaldo 
degli Albizzi, colui che sarà qualche anno dopo il più acceso e feroce av- 
versario dei Medici — dovrebbe spettare il merito della nuova istituzione. 
In realtà però la tesi sostenuta dal Berti, e ripresa da F. C. PELLEGRINI (nel 
« Giornale Storico della Letteratura Italiana », vol. X, 1887, pag. 250-251; 
vedi anche dello stesso autore l’opera « Sulla redubblica fiorentina a tempo 
di Cosimo il Vecchio», Pisa, 1889 pagg. 16-17) in base alla formale inter- 
pretazione dei documenti appare assolutamente unilaterale. Ben singolare sa- 
rebbe invero che la tanto auspicata soluzione di un angoscioso problema, la 
quale risolveva finalmente, almeno per il lato tributario, a spese e a danno 
dei più abbienti, le precarie condizioni economiche dei meno abbienti 
(«... piacque molto al popolo », dirà esplicitamente il RINUCCINI, 0$. c%8., 
pag. LXI), trovasse indifferente proprio Giovanni de’ Medici, capo rico- 
nosciuto e amato della moltitudine popolare, e favorevoli invece i maggiori 
sostenitori della fazione avversa. E d'altra parte, inoltre, il tacciare senz'altro 
di mendacio il Cavalcanti che, pur essendo un ammiratore di Giovanni 
e di Cosimo de’ Medici, non è però un laudatore ad ogni costo della causa 
medicea, e anzi, mentre non lesina elogi anche ai principali personaggi della 
parte avversa — e specialmente a Niccolò da Uzzano, di cui anzi per un 
certo momento fu addirittura seguace («.... elessi la regola e l’arte del pre- 
claro cittadino Niccolò da Uzzano, maestro più reputato e più dotto » od. cit. 
libro II cap. I) e allo stesso Rinaldo degli Albizi — critica aspramente 
Averardo de’ Medici e biasima perfino Cosimo quando gli sembra che si al 
lontani dai giusti ideali, pare essere ipotesi veramente troppo ardita per non 
dire addirittura arrischiata; specialmente poi quando si ponga mente al fatto 
che alcune notizie forniteci dallo storico appaiono esatte e precise dal confronto 
con altre fonti o documenti: così è per il ricordato malcontento del popolo 
per gli insopportabili aggravi delle imposte (vedi nota 34), o per l’indica- 
zione della somma complessiva a cui ammontò in città la nuova imposizione 
(vedi nota 36). La tesi del Berti (non accettata e contraddetta da Gino 
CAPPONI, Storia della Repubblica di Firenze, Firenze, 1875, vol. I, pag. 484 
sgg.) e del Pellegrini è stata del resto efficacemente confutata da PASQUALE 
VILLARI (in « Arch. Stor. Ital. » serie V, tomo I, 1888, pagg. 184-197: e 
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— come è ben noto, essendone i documenti di importanza massima 


confronta anche la sua opera già citata, « Niccolò Machiavelli e î suoi tempi », 
alle pagg. 41-42), il quale conclude il suo studio dicendo che «se si esa- 
minano le consulte, fermandosi solamente a ciò che esse dicono del catasto, è 
facile invertire le parti dei Medici e degli Albizi. Ma se poi questa inversione 
sì volesse mettere in armonia con la storia dei partiti che allora dividevano 
Firenze, ne seguirebbe un tale mutamento, che bisognerebbe rijarla tutta 
da capo, ponendo da parte gli storici, per dare a quei brevi sunti un significato 
ed un valore che veramente non mi pare che abbiano ». È necessario per noi 
insistere su questo punto, poichè esso riveste notevole importanza per la 
nostra tesi, che vuol dimostrare come dall’istituzione del catasto fossero grave- 
mente colpite le classi più abbienti (cosa che del resto non mettono in dubbio 
neppure il Berti e il Pellegrini, poichè tutti concordano nel dire che l’istituzione 
del catasto fu « /a vittoria pin splendida della gente nuova »). Gli argomenti 
portati in campo dal Villari sono a nostro parere assolutamente probanti e 
convincenti (l’unico che convince meno ci sembra quello che Giovanni de’ 
Medici si potesse mostrare scettico, nelle ultime discussioni, sulla buona riu- 
scita del catasto, perchè la forma da lui suggerita sarebbe stata diversa da 
quella adottata; ipotesi questa dedoita dall’esistenza tra le carte dell'archivio 
mediceo di un progetto di un tal Francesco Pucci che prevedeva la tassa- 
zione, distribuita equamente per i soli beni immobili, mentre per i beni 
mobili si sarebbe dovuta seguitare la tassazione ad arbitrio. Con questo si- 
stema sarebbero stati colpiti specialmente gli avversari dei Medici che ave. 
vano gran parte della loro fortuna in poderi e case, e non sarebbero invece 
stati danneggiati il commercio e l’industria per i quali il Medici aveva un 
personale interesse, essendo tutta la sua fortuna nel commercio. Io dubito, 
in primo luogo, che una forma siffatta di catasto, avrebbe riscosso il con- 
senso popolare, a cui certo Giov. de’ Medici e i suoi figliuoli guardavano 
più che a ogni altra cosa. In secondo luogo, l'affermazione che tutta la fortuna 
della casa medicea fosse nel commercio non corrisponde a realtà. Dalla por- 
tata di Giovanni del 1427 — vol. 51, S. Giov. Lion a oro, cc. 1140-1202, e 
campione del Monte vol. 75 cc. 668-680 — risulta che su un insieme di so- 
stanze di fior. 91089 e sol. 8 a oro, i beni immobili assommavano a fior. 
28.282 sol. 16 e quelli mobili a fior. 62.806 sold. 12 con un rapporto di 
poco minore di 1 a 2, lo stesso cioè che si ha per le sostanze di Rinaldo de. 
gli Albizi — portate S. Giovanni, Chiavi vol. 50 c. 852 sgg., campione 
vol. 80 c. 114 v. sgg. — assommanti a fior. 18.215 sol. 5 den. 1 a oro, di 
cui fior. 5492 soldi 18 in beni immobili e fior. 12.722 sol. 7 den. 1 in 
beni mobili. In terzo luogo, infine, non sembra davvero che i mercanti fos- 
sero malcontenti dell'imposizione del catasto, che faceva loro sapere con 
precisione quali fossero i tributi a cui erano sottoposti, senza ulteriori peri- 
coli di impreviste imposizioni; questo ci dicono le parole pronunziate da 
Francesco di ser Viviano nella consulta finale del 12 maggio 1427: «... et 
mercatores sequentur suas negociaciones, qui metu distribucionum que co- 
tidie fiunt, se retrahunt». Quanto fu detto a nome di tutti i richiesti nella 
pratica del 13 luglio 1426 da Rinaldo degli Albizi e Rodolfo Peruzzi non 
mi pare invece che indichi — come si è creduto — che, viceversa il ca- 
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tasto fosse dannoso ai mercanti e agli artefici — e a chi allora sarebbe stato 
utile? — e che per questo se ne proponesse il rinvio. L'esame attento dei 
breve testo mi sembra che possa portare a concludere come in quella con- 
sulta i richiesti, unanimi, dessero mandato ai Signori e ai loro collegi di far 
presente, tra le altre cose, al consiglio del popolo — che si doveva riunire in 
quello stesso giorno -— come fosse opportuno sospendere e rimandare, spe- 
cialmente per non gravar troppo le classi popolari, un’immediata aggiunta 
del catasto alle altre fortissime gravezze, per le quali, nelle pratiche prece- 
cedenti del 2 e del 4 luglio, si era dovuto addirittura proporre uno sgra- 
vio. Si desse però nello stesso tempo assicurazione che l'istituzione del ca- 
tasto non sarebbe stata affatto abbandonata: «... quod additio catasti re- 
moveatur, ostendendo hominibus consilit quod hoc fit cum bona determina- 
tione illorum de pratica pro evidentissima utilitate mercatorum et artificum 
et ut melius provideatur presenti necessitati Comunis; non tamen ut dese- 
ratur catastus... »; dalle parole traspare assai chiaramente — mi sembra — 
la preoccupazione che nel consiglio fosse bene spiegato che non si trattava 
davvero di un insabbiamento della riforma tributaria, ormai voluta dalla 
grande maggioranza dei cittadini. Confronta P. BERTI, 07. ci£., pagg. 40-42 
e 55). A integrare la dimostrazione del Villari ritengo utile però aggiungere 
altri argomenti e testimonianze per provare che gli storici, e in particolare il 
Cavalcanti, meritano fede per. quello che ci hanno tramandato. A parer 
mio torna logico supporre che Giovanni de’ Medici — il quale si poteva na- 
turalmente valere del consiglio dell’accortissimo Cosimo — sicuro che gli 
avvenimenti e la ormai incoercibile pressione popolare portassero inelut- 
tabilmente a una vittoria certa e a una felice conclusione della cosa, rite- 
tenesse più opportuno, da sagace politico, di mostrarsi, nelle consulte, un 
avveduto e cauto esaminatore della proposta legge, invece di un fanatico 
sostenitore di essa a ogni costo, dato anche, poi, che i suoi avversari, per 
le ragioni a cui subito accenneremo, venivano a essere propugnatori essi 
stessi del nuovo metodo di tassazione: «... de catasto, egli diceva, ... z2%lti 
hortati sunt, et dubitatum est per aliquos ne fructus sequatur, ut aliqui dixe- 
runt et ostenderunt. Et impositores debent esse discreti et cives efferre omnia 
dalam. Et si sequetur, utile esset. Ipse quidem nescit si fructus sequetur vel 
nonj sed auditis altis civibus idem secutus est» (consulta del 12 maggio 
1427: P. BERTI, 07. cit., pag. 38 e 55; vedi anche le parole di lui nella 
consulta del 7 marzo, ibid. pag. 47). E molti degli altri cittadini a cui Gio- 
vanni si riferiva erano proprio i suoi avversari politici. L’appoggio incon- 
dizionato e la difesa a spada tratta della nuova forma di tassazione da parte 
di questi capi della fazione avversa, mi sembra che possa trovare una lo- 
gica spiegazione, quando si ponga mente al momento politico nel quale essa 
maturò. Infatti la prima volta in cui si comincia a sentir dire di usare 
equità nell’imposizione delle gravezze, è in una consulta del 6 ottobre 1423, 
quando da poco dovevano essere state imposte gravezze assolutamente im- 
popolari, contro cui si scaglia Giovanni Cavalcanti (09. céé., libro I cap. XI 
e vedi la nota 34) e quando era appena incominciata la guerra con il Vi- 
sconti che si poteva facilmente prevedere lunga e dispendiosissima e che 
per questa ragione non era ben vista dal popolo (« feciono è detti driori 
der lo Consiglio de’ CC e der 131 e Consiglio di popolo e di comune che non 
st potessi ragionare di fare pace col duca di Melano a pena capitale e di 
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perdere Vavere; a dì 13 di marzo 1423 — st. com. 1424 — sé vinse nel 
Consiglio del Comune », ci farà sapere il Fastelli Petriboni). Per combat- 
tere il crescente malumore occorreva almeno dar speranza di un futuro me- 
todo di tassazione più equo: « Dozzzzi et collegia provideant ut onera ordi- 
nentur, et sortiantur equalia »; così Antonio di Tedice degli Albizzi e Paolo 
Rucellai che parlavano anche in nome degli altri richiesti (Comzyzissioni, cit. I 
pag. 524 n. 1). Ma intanto sopraggiungeva funesta la notizia della rotta 
di Zagonara (28 luglio 1424) e, nello sbigottimento, l’ira popolare esplode- 
va contro i reggenti della cosa pubblica: «... ciascuzo cominciò a temere, 
e grandissimi sconfortamenti mostravano i cittadini. Quanto maggiori erano 
2 cittadini nella repubblica, tanto maggiormente più avevano paura; e più 
temevano, perchè più colpa si sentivano, e perchè più potevano perdere. Di- 
cevano coloro i quali erano esclusi dagli onori e dal governo della repub- 
blica: Ora saziatevi lupi famelici, i quali sareste crepati, se questa città si 
fusse un poco riposata. Voi andate cercando nuove guerre... Ora saziatevi 
di noi, pascetevi di queste misere carni; altro non ci avete lasciato da vivere 
con le nostre famiglie; voi cercate sempre guerra, e poi come voi le governate, 
voi stessi vel vedete... Q (G. CAVALCANTI, 07. cit., libro II, cap. XXI). E Gio- 
vanni di Iacopo Morelli, dopo aver riferito le immense spese della guerra a 
cui abbiamo già accennato (v. nota 29), concludeva: « ate guerra, indu- 
cete guerra, date poppa a chi nutrica la guerra. Mai è stata Firenze senza 
guerra, nè starà per infino non taglia la testa ogni anno a 4 de’ maggiori » 
(od. cit., pag. 73). Davanti a un simile stato d’animo della cittadinanza 
non deve certo far meraviglia che nel consiglio del 3 agosto, di cui ab- 
biamo già detto, per far fronte sia allo sgomento sia al gravissimo malcon- 
tento popolare, accanto alle parole di rincoramento e di decisa volontà di 
tutto osare per salvare la patria e la libertà in pericolo (vedi pag. 14 e 
nota 26) se ne udissero altre con cui si proponeva concordemente, e quasi a 
una voce, una più equa distribuzione delle gravezze, dando così speranza in 
un migliore e più giusto futuro: « WVecessitas est equalitati onerum drovi- 
dere; et si equalitas fuisset, utilius consultum est (per «esset ». £4 ex equali- 
tate onerum utilitas succedet civitati », dirà Gio. de’ Medici; e in questo pri- 
mo intervento — cosa che non è stata, mi sembra, rilevata — non solo non 
v'è alcuna indecisione sulla via da seguire, ma v’è una chiara rampogna 
ai metodi fino allora adottati (Camzzissioni, cit. pag. 148). E Niccolò da 
Uzzano, prendendo la parola, diceva chiaro che la promessa del provvedi. 
mento era necessaria se non altro per dar speranza ai cittadini: «... $ecw- 
nia est necessaria et celeriter de ca provideatur pro presenti: et licet sit 
necessarium equalitati prestanciarum providere, tamen non nunc fieri potest; 
sed ut detur spes civibus» (ibid. pag. 147). Concordi gli altri interventi 
(confronta nella nota 34 le parole di Palla di Nofri Strozzi, di Francesco 
Machiavelli, di Niccolò, del Bellaccio, di Niccolò Barbadoro, di Francesco 
di ser Viviano, di Giovanni Ciampelli, di Niccolò Serragli); e, a quel che 
ci fa sapere il Cavalcanti, si giunse anche a un primo immediato risul- 
tato: « A questo consiglio tutti i cittadini si accordarono e mutarono le 
gravezze ». (op. cit., cap. XXIII del libro II). Ma, come già si è detto, la 
situazione seguitò a peggiorare in Firenze. Dopo la nuova rotta dell'esercito 
della repubblica in Valdimontone (1 febbraio 1425) sembrava veramente 
che la libertà stessa fosse in pericolo. Si ricordino le disposizioni date agli 
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ambasciatori fiorentini che si recavano dal papa nel luglio di quell’anno 
(vedi pag. 15); e si ricordi pure che concetti simili risonavano allora fre- 
quentemente, per bocca dei più autorevoli cittadini, nelle consulte ((.. om 
nium sit substancias et vitam dro libertate salvanda exponere », dira lo 
stesso Rinaldo degli Albizzi nella consulta del 2 luglio 1426: v. P. BERTI, 
od. cit., pag. 40). In questo tragico momento, nelle consulte del febbraio 
e del marzo, per la prima volta risuona la parola « catasto »  (Comzzzzssiori, 
cit., vol. II pag. 320 e 323-324). Era ormai l’unica ancora di salvezza 
per i reggitori della cosa pubblica: il catasto, con la sua equa distribuzione 
degli oneri avrebbe dato al popolo la speranza di un giusto avvenire; e 
avrebbe inoltre potuto assicurare un gettito molto maggiore delle consuete 
gravezze; cosa questa assolutamente necessaria perchè le guerre, combattute 
allora da soldati mercenari, erano vinte — si ricordi bene — da chi aveva 
maggior potenza finanziaria (« sine pecunia guerra nec defensiones mostre 
fieri non possunt, et vittor erit cui pecunia superabit », dirà, sempre Rinaldo, 
nella stessa consulta del 2 luglio 1426). Il trovar denari e il sostenere con 
la speranza il popolo era dunque ormai, per la classe dirigente, questione 
di vita o di morte: « sottomettersi 0 dimettersi », scriverà il Villari (07. còt., 
pag. 188) ed io direi piuttosio: «il catasto o perire ». Il pericolo estremo e 
l'amor di patria doverono dunque aver maggior valore, nei gravissimi fran- 
genti, dell’interesse personale; e la nuova forma di tributo, forse fino ad 
allora avversata, fu difesa nelle consulte, con ammirevole concordia. Due 
anni dopo, nella primavera del 1427, quando fu definitivamente approvata 
la legge sul catasto, se il pericolo mortale per la città era cessato, non era 
però ancora risolta la grave crisi finanziaria; e del resto, anche volendo, non 
sarebbe certo stato possibile, se non altro per coerenza, tornare a discutere 
sopra una riforma che ormai tutto il popolo voleva e che quindi appariva 
inattaccabile a chiunque avesse avuto un minimo di scaltrezza politica. Non 
devono perciò meravigliare le parole dei vari oratori nelle consulte, parole 
che — ben si ricordi — divenivano subito di dominio pubblico, dato i'in- 
gente numero dei partecipanti alle assemblee (« Ric aperte loqui non potest 
cum secreta non teneantur ut decet », dirà l’Albizzi nella consulta dei 7 apri- 
le 1427: Comrissioni, cit. III, pag. 156); davanti all’ineluttabilità della 
cosa non v'era ormai che da sostenere a spada tratta la rivoluzionaria inno- 
vazione; in tal modo i capi della fazione antimedicea potevano almeno cer- 
care di crearsi benemerenze e di procacciarsi simpatie tra il popolo — a loro 
avverso nella grande maggioranza — con il favorire una legge che si sa- 
rebbe risolta a loro completo danno: « /usta est dpositio catastus et iniu- 
sticia committi non potest», dirà sempre il nostro Rinaldo nella prima con- 
sulta in cui si fece parola della nuova imposizione, il 19 di febbraio del 
1424/25 (Commissioni, cit., Il, pag. 323); e il giorno dopo aggiungerà 
essere addirittura necessario che si arrivi in qualsiasi modo all’approva- 
zione della nuova forma di gravezza, alla cui costituzione e all’ordina- 
mento dovevano intervenire anche i rappresentanti delle arti minori: « Quod 
catastus ordinetur et Domini deputent octo cives, data sorte et portione sua 
artificibus, qui habeant ordinare catastum ut requiritur; et tempus habeant 
sex mensium vel unius anni, ut Dominis et collegiis videbitur... Domini... 
et collegia... quid eis utilius videtur, deliberent. Summatur auctoritaus a con- 
siglio CC ut in consiliis Populi et Comunis possint quocunque modo, ro 
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catastu ordinando, recolligi fabe » (ibid. pag. 323). Qualche giorno dopo 
sempre l’Albizzi di nuovo ripeterà: « Catastus via est equa ad civium equa- 
litatem» (15 marzo 1424/25, ibid. pag. 324); e, passati due anni, il 7 
marzo del 1426/27: « Zorma igitur danda est in qua inequalitas nom erit 
ut in altis, et hic est catastus; nam oculis apertis et super re certa imponeiur 
et odia civilia tollentur; et iuste in contrariwm responderi non poterit » (P. 
BERTI, 07. cit., pag. 43). E Niccolò Barbadoro, che fu tra i più accesi so- 
stenitori della fazione antimedicea (ho limitato le citazioni a due sicuri capi 
di questo partito) aggiungerà nella stessa consulta: « Cazastus est aliumi- 
nare substancias, unitatem dare populo et scandala tollere et cives liberos 
reddere in consulendo et provvidendo Comuni; nulli iniusticiam affert ca- 
tastus » (ibid. pag. 50). Certo nelle due consulte del 7 marzo e del 12 mag- 
gio del 1427 in cui si trattò, a lungo nella prima, ed esclusivamente nella 
seconda, del catasto per la sua definitiva approvazione (v. P. BERTI, 07 còé., 
Pagg. 42-52 e 54-59), nessuna voce si levò contro la nuova forma d’impo- 
sta. Solo dalle parole di Giovanni de’ Medici, che abbiamo già citate e da 
quelle di Francesco Tornabuoni (« Aliqui tamen laudant et aliqui non»: 12 
maggio, ibid. pag. 58) si viene a sapere che v’erano anche oppositori; e 
in altri interventi non è difficile intravedere adesioni non del tutto entusia- 
ste. Ma che poi non andasse tutto a gonfie vele, come potrebbe far sem- 
brare un affrettato esame di questi documenti, e che vi fosse invece chi, no- 
nostante la formale approvazione, cercasse di ostacolare la cosa, risulta dalle 
parole di Bartolommeo Valori, come al solito di una spregiudicata franchez- 
za: « Super facto catasti alias fplures consensum et consilium dederunt, et 
favores non deterunt » (12 maggio, ibid. pag. 56-57). E il cronista Paolo 
Fastelli Petroboni, a conferma delle parole del Valori, ci fa sapere che « a/ 
tempo de’ detti priori (marzo-aprile 1427), essendo proposto Tommaso Corsì, 
st vinse nel consiglio di popolo di fare il catasto e il consiglio de’ CC di 
dotere isforzare il consiglio del Comune. E non si potè ottenere nel Co- 
mune >» (a questo fatto alludeva quasi certamente l’Albizzi nel suo discorso 
del 7 aprile «...Commendandi sunt Donini de gestis per eos in provi 
dendo in principio sui officiù de pecunia, et deinde ut onera equarentur et 
per viam honestissimam ut substantie civium videantur; et non obtentum 
est», Commissioni, cit. III pag. 156). In ogni modo ormai ogni possibile 
seria apposizione si poteva considerare vinta; e la pubblica opinione recla- 
mava la sollecita entrata in vigore del catasto, « qu2 write per omnes horta- 
tur et per civitatem palam loquitur », dirà Giovanni Minerbetti, nella con- 
sulta finale del 12 maggio (P. BERTI 07. cit., pag. 57). E alla precisa volontà 
del popolo alludono, in quella stessa giornata, altri oratori: «Zardat po- 
pulus catastum» (Gasparre di maestro Lodovico; ibid. pag. 56); « write 
omnes concurrunt ut festine fiat catastus » (Niccolò Davanzati, ibid. pag. 59); 
«unite quasi, ad catastum perficiendum concurrunt » (Goro Dati, il cronista, 
ibid. pag. 59). Non fa quindi meraviglia che nella provvisione del 22 mag- 
gio, con cui il catasto venne istituito, si legga «però seguztando la voce 
quasi del popolo horentino... » (O. KARMIN, Za legge del catasto fioren- 
tino del 1427, Firenze, 1906 pag. 12: vedi per questa provvisione la no- 
ta 34). Cfr. per la questione dell'istituzione del catasto, anche e specialmente : 
G. CANESTRINI, Za scienza e l’arte di stato desunta dagli atti ufficiali della 
Repubblica fiorentina e dei Medici, Firenze 1862 pagg. 98-100 (è il libro di 
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anche per lo studio della storia dell’arte — nel luglio del 1427 ®. Si 
trattava di una vera rivoluzione nel sistema tributario dei cittadini. 
Fino ad allora le tasse erano state imposte «ad arbitrio », non in 
corrispondenza cioè alle ricchezze di ogni individuo, ma secondo il 
giudizio degli uomini di governo *; e poichè a capo della cosa pub- 
blica erano, come è naturale, i più abbienti, essi sì sottraevano a un 
aggravio troppo oneroso — portando, fra l’altro, a giustificazione, 
la propria attività spesa in favore dello stato, come uomini politici * 


maggior importanza per lo studio del catasto); C. Guasti in Commissioni, 
cit. vol. III pag. 156; F. T. PERRENS, Zistoîre de Florence depuis ses orì- 
gines jusquà la domination des Medicis, vol. VI, Paris, 1883 pag. 3II 
sgg.; R. CAGGESE, Zirenze dalla decadenza di Roma al risorgimento d'[ta- 
lia, vol. II, Firenze 1913, pag. 344 sgg. Sulla questione del catasto avrò 
occasione di parlare più diffusamente altra volta, se mi sarà dato, in av- 
venire, il tempo di richiamare l’attenzione degli studiosi di storia del- 
l’arte intorno a un argomento che si crede dai più già sufficientemente stu- 
diato per quel che si riferisce alle notizie da trarre per gli artisti, e che in- 
vece è — si può ben dire — assai poco conosciuto. Molti documenti cata- 
stali, anche di artisti fra i maggiori, sono tuttora ignoti o inediti; e, quel 
che è peggio, quelli editi, per scarsa conoscenza del complesso apparato 
fiscale non sempre di facile consultazione, sono non di rado interpretati par- 
zialmente o in maniera non giusta. 

? Paolo di Matteo Fastelli Petroboni, nella sua già più volte citata 
cronaca, ancora inedita (vedi per questa la nota 54) ci dà alcuni particolari 
di notevole interesse. I dieci ufficiali del nuovo catasto, dopo la loro no- 
mina, avvenuta nelle riunioni del consiglio del popolo e del Comune dei 
giorni 26 e 27 maggio, « torzorono in Sania Maria Novella» per svol- 
gere la loro intensissima attività. Ma al principio del luglio «7 dezti xffi- 
ciali tornorono nel fpalagio de' Davanzati et in quel luogo ricevettono le 
scritte (cioè le portate). £ l'ultimo tempo fu a di 12 di luglio giovedì a ore 
diciotto ». Per le portate dei contadini — tra cui era quella di Masaccio — 
il termine scadeva invece alla fine di quello stesso mese di luglio (O. KAR- 
MIN, 07. cit., pagg. 52 e 53). Anche il Boninsegni (07. cit. pag. 28) ci fa 
sapere che gli ufficiali « raguzoronsi in princidio in Santa Maria Novella, 
di poi in Porta Rossa nel palazzo de’ Davizi...». I Davizzi erano stati i pri- 
mi possessori del palazzo dei Davanzati. Al tempo del Bocchi (e con ogni 
probabilità anche a quello del Cinelli) questo palazzo era ancora sede del 
Magistrato delle Decime Granducali (Ze bellezze della città di Firenze, Fi- 
renze, 1677 pag. 234. 

© «Mai si poson le gravezze secondo stima vera di sostanze »; quelli 
che ne avevano l’incarico « aveano a porre, secondo loro discretione a chi da- 
reva loro, quella prestanza volevano » : dai ricordi di Matteo Palmieri citati 
da P. VILLARI, Niccolò Machiavelli, op. cit., pag. 41-42. 

* GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro IV, cap. XIl: «Ancora dice- 
vano: Chi più fatica dura, più giusto pregio merita: e questo pregio, di- 


Sulla cronologia delle opere di Masaccio e di Masolino ecc. 25 


— mentre ì meno abbienti erano addirittura oppressi dali’ingiu- 
sto sistema di tassazione ”. L'istituzione del catasto — che segna 


cevano, di cui erano i pericoli e le comuni sollecitudini, si doveva misurare ». 
Nel drammatico consiglio del 3 agosto 1424, di cui abbiamo già a lungo 
parlato, Rinaldo Gianfigliazzi, di grande autorità per la sua età veneranda 
(il Fastelli Petroboni ne ricorda la morte — avvenuta il 1 settembre del 1425, 
all’età di novanta anni, quando era ancora dei Dieci di balia — come una 
grave perdita per la città: « grandissimo danno ne fu») avrebbe detto a 
quel che ci fa sapere lo stesso Cavalcanti «... si yzetta mano alle nostre ta- 
sche; ed a chi ha da pagare si pongano le gravezze e riscuotansi; e non da 
coloro che non pagano perchè non hanno di che. Egli è più ragionevole che 
chi ha gli onori e gli utili del Comune difenda il Comune, che chi è escluso 
dagli onorevoli luoghi della Repubblica» (CAVALCANTI, 09. cit., libro II, 
cap. XXIII). 

* GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro IV, cap. VIII: « Essendo per in- 
sino dal ventidue al ventisette durata la guerra, si erano poste tante gravezze, 
che i potenti e gl’impotenti erano, di pari quasi, già stanchi di pagare. Cia- 
scuno gridava che più non si poteva resistere a tanti pagamenti, e non era 
derò che la gente patrizia non avesse ancora di che pagare; e’ pareva loro 
tanto malagevole, quanto pareva a coloro che non avevano di che pagare. 
E questo facevano con arte di malvagio inganno; e volevano mostrare il 
possibile in luogo dell’impossibile, acciocchè la plebe si assettasse sotto gl’in- 
camportabili pesi delle loro ingiuste poste». E ancora: «Dico che essendo 
assai della gente patrizia î quali avevano in mano i freni della repubblica ed 
avevano i loro tesori dal Comune guadagnati, e poi aperte le botteghe con 
sembianti di mercatanti, che mostravano di essere stracchi più che non erano, 
perchè gl’'impotenti stessino pazienti. Ma pure per la impossibilità che era 
nel popolo, per tutto si gridava che le gravezze si mutassero, acciocchè le 
poste de’ ricchi e de’ potenti si conguagliassero: e per niun modo si pote- 
vano più le gravezze giustamente agguagliare se non che gli uomini non le 
ponessino, ma una legge misurata del parere de' buoni uomini». Va ricor- 
dato che il Cavalcanti cominciava a scrivere le sue Istorie, proprio in que- 
gli anni, nelle prigioni, dove era stato rinchiuso per non aver potuto pagare 
le tasse: « Za perversa condizione, la insaziabile avarizia e la fastidiosa au- 
dacia de’ malvagi cittadini, i quali erano eletti dalla fiorentina moltitudine a 
compartire le comuni gravezze, m'avevano si ingiustamente prestanziato con 
gli altri miei simili, che, con assai antichi cittadini, eravamo fatti unovi 
bifolchi, e la città abitare non potevamo. Ora, essendo di molte gravezze 
alla nostra città debitore, fui preso e messo nelle obbrobriose e fetide car- 
ceri, le quali per loro vocabolo sono chiamate le Stinche » (libro I prologo : 
vedi anche i capp. 15 e 16 del VI libro e il capitolo primo della seconda 
storia). A quella del Cavalcanti si possono aggiungere preziosissime  te- 
stimonianze del Fastelli Petroboni: « A tempo de’ detti Signori (marzo. 
aprile del 1423/24) feciono con i loro Collegi che Giovanni di misser Bar- 
tolommeo Panciatichi, et Piero, Zanobi et Antonio suoi figliuoli, jra tre di 
della richiesta fussino in Firenze, i quali per non pagare le prestanze erano 
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DE i da 

il principio della moderna politica fiscale e che doveva avere un 1m- 
tao 5 A 

mensa portata nel campo sociale — distribuiva equamente l’aggravio 


iti a Siena, e non venendo s'intendessi avere bando di rubello et è loro beni 
in comune mettere. Avvenne che il secondo giorno furono in Firenze a’ piè 
de’ detti Signori, ritornati da Siena». Il 10 maggio del 1425 vengono 
imposti due nuovi prestanzoni di cinquanta mila fiorini l'uno: «... % q2002 
prestanzoni sono in questa condizione, che chi paga al tempo, abbino l'asse- 
guamento usato, e chi non paga fra due mesi poi, sia de’ grandi e chi è de 
grandi sia arcigrande e non sia udito a niuna corte; e pagando poi tra l’an- 
no, paghi lo intero, a perdere, e ritorni al primo essere » (il passo è ripor- 
tato, con inesattezze e omissioni, dal Cambi, 07. cit., pag. 164. Cosa voleva 
dire esser dei grandi, è ben noto: « oztezezizio la tanta grazia », dira il Ga- 
valcanti quando nel 1434, al ritorno di Cosimo de’ Medici, dall'esilio, cessò 
di essere dei grandi e fu fatto di popolo: vedi 07. cîz., libro X, cap. 20). 
Ancor più gravi le disposizioni emanate nel marzo del 1425/26, quando sì 
concessero facilitazioni per i pagamenti: «... e qualunque di queste cose non 
fussi osservata per chi avessi a pagare i prestanzoni, Sintenda caduto in pena 
del capo». Infine nel gonfalonierato del maggio-giugno di queilo stesso 
anno 1426 «... sî diè bando a più cittadini perch> mon aveano pagate le 
prestanze nè prestanzoni... »; (erra invece il BERTI, 07. cit., pag. 33, quan- 
do riferisce all’intollerabile peso delle gravezze l’esclamazione del cronista 
Giovanni di Iacopo Morelli — che già abbiamo citata alla nota 30 — con- 
tro i reggenti della città). 

La prima gravezza, di un peso insopportabile per i meno abbienti, fu 
imposta, come ci fa sapere sempre il Cavalcanti (07. ciz., libro I, cap. XI), 
quando apparve ormai inevitabile la guerra contro il Visconti: «... e dodo 
piu consigli in più giorni fatti, si vinse le gravezze si mutassero... ». Lo stesso 
Cavalcanti ci dice come la nuova imposizione fu accolta dal popolo, già di 
malumore per la prospettiva di una lunga e incerta guerra (vedi nota 30), 
e che ora, come primo risultato della politica seguita dalla classe dirigente 
(a cui, si ricordi, era contrario Giovanni de’ Medici, v. CAVALCANTI, od. cit., 
libro II, cap. V) vedeva « le gravezze avute e péste a beneplacito de’ potenti 
sopra è dossi dei miseri ed infelici; i quali sono, senza il reggimento, soste- 
nitori d'ingiurie e di tortî». E subito « poste e scoperte le gravezze, pianti 
e rammaricamenti, picchiamenti di palme e di guance per tutta la città si 
sentiva. L’uno diceva: Oh maledetta patria, perchè sei tu nutrice di sì mal- 
vage genti? L'altro nominava chi era stato la cagione della sua gravezza, 
dicendo: E° sa bene che mi è impossibile pagare sì sconcia cosa; se egli ap- 
pdetiva il mio luogo, perchè non me lo chiedeva egli in vendita? e per meno 
del giusto pregio glielo avrei date. L'altro diceva: E’ mi annoverano i boc- 
coni; e, non che mi voglino lasciare il bisogno, ma mi niegano il necessario, 
solo per inducere la mia famiglia a disonore e peccato. Ah Dio, perché in- 
dugi tanto a sobbissare questa malvagia gente?... E così der tutia la città 
lì miseri ed impotenti si compiagnevano delle non misurate gravezze; e ti 
numero dei potenti, co loro seguaci... menavano festa nelli loro concetti, 
perchè vedevano l’acqua entrare per una corrente doccia e macinare i loro 
dalmenti; e comprendevano bene i loro guadagni essere infallibilmente av- 
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su tutti ì cittadini, essendo ognuno tassato secondo quanto possedeva 
in beni immobili, in denaro liquido o di monte, in crediti etc.: 


viati a riempire le loro bramose volontadi; e vedevano la strada aperta a at- 
tizzare la desiderata impresa... ». Quante e quanto gravi fossero veramente 
le gravezze imposte in questi anni di guerra, che precedettero l’istituzione 
del catasto, «per offendere il duca di Milano» o meglio «per difensione 
contro al tiranno duca di Milano », ci fa sapere, in numerose preziosissime 
notizie, nella sua cronaca più volte citata il Fastelli Petroboni (vedine alcune 
riportate, ma con omissioni e lacune nel testo, dal Cambi, o$. còt., pag. 162 
e altrove). E anche i documenti ufficiali, finora editi, confermano in ma- 
niera inequivocabile quello che ci dicono i cronisti; infatti nelle già citate 
consulte di questi anni, continue furono le recriminazioni di autorevoli citta- 
dini per la troppo palese ingiustizia del metodo con cui venivano imposti i 
tributi e dello stato di rovina e di disperazione a cui molti erano ridotti. 
Basti del resto pensare che, nonostante le necessità del pubblico erario in 
momenti tanto tragici, si dovette procedere a vari sgravi di cinquemila fio- 
rini sulle imposizioni già stabilite, per poter sanare la situazione di almeno 
una parte dei cittadini più colpiti. Ma anche questi sgravi — a quel che ci 
fanno sapere i documenti delle consulte («...dedutentar homines discreti et 
boni ut gravatos exgravent et mon altios ». dirà Rinaldo degli Albizi il 20 


febbraio del 1424-25: Commissioni, cit. pag. 323) — venivano fatti arbi- 
trariamente e senza giustizia (vedi anche quanto è detto dal Machiavelli 
— e ripetuto da altri storici — nel capitolo ottavo del IV libro; ma di que- 


sto non trovo ricordo e conferma nelle fonti contemporanee). Tra le molte 
testimonianze, che si possono rintracciare nelle citate pubblicazioni del Berti 
e del Guasti, quale sicura prova di questo gravissimo stato di fatto, cito 
qui solo alcuni degli esempi più probanti. Già il 6 ottobre del 1423, davanti 
al grave crescente malumore popolare per le nuove aspre gravezze da poco im- 
poste (vedi sopra il citato passo del Cavalcanti) e per l’iniziata guerra contro 
il Visconti, in una consulta, Antonio di Tedice degli Albizzi e Paolo Ru- 
cellai, a nome di tutti i richiesti consigliavano, come abbiamo già visto 
(confronta la nota 30) « Dozzini et collegia provideant ut onera ordinentur 
et sortiantur equalia» (Commissioni, cit. I, pag. 524 n. 1). E nell'ormai più 
volte citata consulta del 3 agosto 1424 (Comzzissioni, cit., pagg. 145-149), 
che seguì alla rotta di Zagonara, si cercò di calmare il furore popolare con 
la speranza di una giusta ed equa distribuzione delle gravezze, da tutti di. 
fesa e invocata: «...quando tempus apparet, conentur Domini formam dare 
ne unus ditior et alter miser et pauper fiat » (Palla di Nofri Strozzi); « pro- 
cedatur taliter quod unus non ditetur et alius dextruatur» (Francesco Ma- 
chiavelli); « ...4requalitas viget... quando tempus videtur... detur modus et 
ordo » (Niccolò del Bellaccio); « terzpus donatur ad equalitatem omerun... 
(Niccolò Barbadoro); «remedia nostre libertatis sunt ut equitas detur onc- 
ribus...» (Francesco di Ser Viviano); «... prestantie... in nova distribu- 
tione excomputentur; nam multi sunt in duplo et ultra gravati et alti soldos 
V modo habent pro libra» (Giovanni Ciampelli); «...equalitati prestantia- 
rum provideatur, ut unite omnes ad solutionem concurrant » (Niccolò Ser- 
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«parve che quella tassa fosse giusta, la quale quardasse alle ricchesz 
et non alle persone, facendosi una provvigione che qualunque ha- 


ragli). E non sto qui a ripetere le parole di Giovanni de’ Medici e di Nic- 
colò da Uzzano, già altra volta riportate (vedi nota 30). La situazione in- 
tanto andava sempre peggiorando e il 26 dicembre del 1424, in una con- 
sulta, Rinaldo degli Albizzi asseriva senz'altro: « £Z cives, xt videmus, sunt 
pecuniis exhausti » (Commissioni, cit., vol. TI pag; 320) E Ranco 
febbraio seguente, sempre l’Albizzi accennava in maniera esplicita alla grave 
e triste situazione di un gran numero di cittadini: « WVecessitas prultos cogit 
a solutione discedere. Nam nullum adeo nequam agnoscit, qui vellet pa- 
triam deserere» (ibid. pag. 322); qualche giorno dopo, il 19 dello stesso 
mese di febbraio, sempre lo stesso Rinaldo, dopo aver lodato il sistema di 
tassazione del catasto, dava risalto agli inevitabili e gravissimi inconve- 
nienti che ogni altro modo di imporre i tributi portava con sè: « Naz: der 
quamcumque viam procedimus aliam, amici et affines impositorun bene 
tractati sunt; et in fine, quando alti suarum substantiarum privati erunt, alii 
sequentur >; e quindi lamentava che la nuova forma di tributo non potesse 
entrare in vigore subito: «...ad calastum perficiendum tempus ponitur unius 
anni vel ultra: et interim qui enormiter gravati sunt, essent omnino destructi 
et non possent catastui aliquid dare » (ibid., II, pag. 323). E il 15 di marzo 
lamentava ancora che occorresse molto tempo per l'imposizione del catasto, 
perchè « ...72ul4# vident propter gravationem suami non posse tantum differre, 
quia tunc essent in totum destructi » (ibid., II, pag. 324). Il 5 di maggio, 
sempre l’Albizzi, tornando sull’angosciosa questione, aggiungeva: «Vide- 
tur non esse possibile cives posse duos prestanzones singulo mense solvere, sî- 
licet onera equalia essent, que non sunt; nam aliqui habent solidos L dro 
libra et alii X» (ibid., pag. 324). Il 2 luglio dell’anno seguente 1426 1 Al- 
bizzi levava ancora la voce nella consulta, sul solito argomento : « /regualitas, 
ut notum est, in distribucione est maxima, nam multi in quartuplo et quin- 
tuplo gravati sunt et quisque potest de sua singularitate queri » (P. BERTI, 
od. cit., pagg. 34-35 e 40). Due giorni dopo, il 4 di luglio, Bartolommeo 
Valori e Umberto Lippi, riferendo a nome di tutti i richiesti, dicevano « quod 
possibile non est vivere et stare cum huiusmodi distributionibus, videtur 
quod fiat catastum; nam in hoc comune minus defraudabitur, et minori arbitric 
uti habebunt impositores » (ibid., pag. 41). Quasi un anno dopo, nella prima 
delle due consulte già citate, che segnarono la completa vittoria della nuova 
forma di tassazione, quella del 3 marzo del 1426/27, sono degne di parti- 
colare attenzione le parole di Guglielmo Tanaglia: «... laudetur ut Cata- 
stus factus fuisset annos XXV, quia multi suis non essent substanciis ri- 
vati, ut sibi evenit » (ibid., pag. 50); e quelle di Niccolò Barbadoro: « Extra 
civitatam familie multe sunt que propter onera recesserunt, et non bene dicuni: 
et si fiet catastus redibunt cum substanciis suis » (ibid., pag. 50). Infine nella 
conclusiva consulta del 12 maggio, fra i molti interventi, mi sembrano inte- 
ressare specialmente, per il nostro argomento, i seguenti: « Via Catasti, que 
dat debitum unicuique, servanda est, que substancias demonstrat cuiuscumque 
aperte, et non dat vel affert exterminium uni, set omnibus equaliter suum tri- 
uit ». Così Matteo Castellani (ibid., pag. 55). Sull’ingiustizia delle passate 
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vesse cento fiorini di valsente, n'havesse un messo di gravesza, la 

quale dal mettere insieme i beni, che con altra voce accatastare si 
È È 35 è 5 

suol dire, catasto fu chiamato”. La conseguenza di questa riforma 


imposizioni ribatte ancora Stefano di Salvi Filippi: «....causa divisionis 
nostri populi inequalitas onerum est; extrema duo sunt, in plus et minus, et 
absque iusticia procedit » (ibid., pag. 55). Ancor più chiare furon le parole 
di Galileo di Giovanni Galilei: « £/ si preterita consideramus ac presencia, 
enormia multa sunt in distribucionibus et cives docti euntes austuciis et mori- 
bus imhonestis non habere solidos X dro libra, ad illicita gerenda alios inci- 
tant..» (ibid., pag. 56). Nelle parole, franche come il solito, di Bartolom- 
meo Valori abbiamo una lampante riprova della verità di quanto asserisce, 
nelle sue istorie, il Cavalcanti: « 4/ulti solverunt possibilia, et aliqui nihil aut 
daurum, et dicunt esse destructos; et audiencia prebeatur impotentibus, ne 
cogantur carceres introtre et implere, aut terras alienas habitare » (ibid. pag. 
58). E lo stesso concetto, con diversa dizione, è espresso da Francesco Ma- 
chiavelli, che fra l’altro, parlava per i capitani di Parte Guelfa: « Cives z22142 
sunt qui substinuerunt et substinent onera quasi importabilia, et aliqui sunt 
qui non solvunt et possunt, et aliqui qui impotencia non valent » (ibid. pag. 
58). Nè sto qui infine a ripetere le parole, già altra volta citate (vedi nota 
30), di Francesco di ser Viviano. Dopo tutto questo, non può davvero fare 
meraviglia di leggere come preambolo nel testo della provvigione del 22 
maggio, con cui veniva istituito il catasto, quanto segue: «Quegli, quanti 
et quali cittadini la inequalità delle graveze publice abbia de’ suoi beni spo- 
gliati, della patria privati, lo exterminio delle substanze a disperatione quasi 
abbia condocti, il desiderio di molti che disideravano ritornare alla patria 
abbia ritracto, di quanti mali abbia dato cagione, spauriti e dubbiosi di suo 
stato abbia tenuti, con scriptura 0 vero lingua dire non si potrebbe ». (La prov- 
visione nel suo testo ufficiale è, come di regola, in latino, e si può vedere 
pubblicata dal PAGNINI, 07. cit. pag. 26-27 e 214-231. Naturalmente, però, 
dal notaio delle riformagioni, fu letta, nel consiglio del popolo che la doveva 
approvare, in lingua italiana « vulgariter, distincte ». Ho ritenuto quindi più 
opportuno riportare il testo italiano conservato in un codice del tempo, 
nell’archivio del catasto, e pubblicato .da O. KARMIN, ©. cz4., Cfr. anche 
G. CANESTRINI, 07. c2°., pagg. 103-105. 

® ScIP. AMMIRATO, 07. cit., pag. 1035: parole simili hanno gli storici 
cinquecenteschi. Con molti più particolari, ma con minor chiarezza per chi non 
abbia conoscenza delle carte catastali, scrive il Cavalcanti: « /eces? 22 catasto 
del quale la natura e il modo fu questo: che chi avesse cento fiorini di valsente, 
d’avanzo alla vita, pagasse mezzo fiorino; e chi ne avesse mille, ne pagasse 
cinque; e che questa sustanza si misurasse con la rendita; io dico che chi 
avesse di rendita fiorini sette, di valsente s’intendesse avere fiorini cento, 
e così de singulis. Volle il Comune che per ogni bocca si lasciasse di rendita 
fiorini quattordici; e questi non si accatastassero; e ogni bocca, da diciotto 
anni in su, si potesse porre da soldi uno per insino a soldi sei; ma questa 
così fatta divarità si misurasse con la varietà dell'industria di quella così 
fatta bocca ». (GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro IV, cap. VIII). 
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portò naturalmente quel che si sperava e cioè un gettito più alto 
per le finanze pubbliche (<« guesto così misurato modo monto wi 
somma di tutta la città venticinque migliaia di fiorini e cinque- 
cento » *); ma d’altra parte costituì anche un grave colpo per le classi 
più abbienti: « 7 quelli che per l’addietro col nome della pompa 
si erano dalle gravezze difesi, il catasto gli aveva per ognuno ser 
ricresciuti”. Niccolò da Uzsano — e si tratta di persona la cui 
rettitudine era universalmente riconosciuta e al quale lo stesso Ca- 
valcanti, come si è visto, non lesina i più grandi elogi — wma dz 
prestanza passò sedici fiorini, e nel catasto sit ritrovò in fiorini du- 
gento cinquanta”; e così tutti 1 potenti furono con un modo e con 
una misura cresciuti > *. Il risultato di tutto ciò è facile a intuire : 


* GIOV. CAVALCANTI, 07. cit. libro IV, cap. VIII. Il Fastelli Petroboni 
precisa che il catasto della città, incamerato il 30 giugno del 1428, rese fior. 
24971 sol. 16 den. 7 a oro. 

# Il CANESTRINI, 07. cit., pag. 99, nota I, cita per una testimonianza 
simile l’/storîa fiorentina di IAcoPO PITTI (in « Arch. Stor. Ital. » serie I, 
vol. I, 1842, pag. 15). Ma questo autore (da altri confuso con il cronista 
Bonaccorso Pitti, per cui vedi la nota 58) visse nel XVI sec., le sue parole 
non possono quindi esser prese come sicura base di argomentazioni, per quanto 
sia molto probabile che il Pitti derivasse la notizia da fonti contemporanee. 

% Nel catasto del 1427 le sostanze accertate di Niccolò da Uzzano e 
della eredità di Agnolo suo fratello, detratti gli incarichi e le bocche, ammon- 
tarono a fior. 46401 sol. 17 a oro; ciò che dovè comportare una tassazione di 
poco più di fior. 232 (campione S. Spirito Scala, vol. 64 c. 65 v.; dal cam- 
pione 1430/31 id. vol. 393 c. 106 v., risulta che egli pagava allora fior. 193 
sol. 11 den. 2; vi doverono essere quindi degli sgravi della cui esistenza 
non si fa però cenno, come sarebbe logico, nella portata del gennaio 1430-31, 
id., vol. 332 c. 261 sgg.). Niccolò da Uzzano aveva di prestanzone, come 
risulta dal luogo cit. del catasto del 1427, fior. 224. Questo potrebbe far 
ritenere che la differenza tra la vecchia e la nuova tassazione fosse per lui quasi 
nulla. Ma dall’attento esame delle poste del catasto del 1427 si può appurare 
come quasi sempre la cifra indicata per il prestanzone fosse superiore — e alle 
volte in maniera molto notevole — a quella che venne a esser fissata per 
l'imposta catastale; e siccome si sa, invece, che il gettito del catasto fu su- 
periore di quello delle precedenti tassazioni, si può sicuramente concludere 
che le cifre del prestanzone, indicate nei catasti del 1427, non riferiscono le 
quote delle imposte ordinarie a cui allude il Cavalcanti. 

* GIOV. CAVALCANTI, 07. cit., libro IV, cap. XII. Solo Giovanni de’ 
Medici, a dire del Cavalcanti stesso (libro IV, cap. IX), non vide quasi cam- 
biare la sua gravezza: « Questo uomo era tanto giusto, che doco ebbe divario 
la sua posta dal modo di prima al catasto ». Le sostanze tassabili — dedotti 
gli incarichi e le bocche — di Giovanni de’ Medici e dei figli Cosimo e Lo. 
renzo, assommarono a fior. 79472 sol. 14 a oro con un’imposta quindi di 
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mentre per le numerose spese sostenute con le continue guerre già 
sì era inaridito il mecenatismo pubblico verso gli artisti ‘, si inari- 
diva ora anche quello privato, poichè molti dei ricchi cittadini, che 
avevano in ogni modo cercato di avversare la nuova istituzione fiscale, 
si saranno ben guardati, se non altro per ovvie ragioni di opportunità, 
dal mostrare pubblicamente di poter ancora disporre di denari per 
spese superflue *. 

Nè doveva ancora cessare lo stato di gravissimo disagio econo- 
mico a Firenze. Anche se non si vuol tener conto della spedizione 
contro la città di Volterra, ribellatasi per l’imposizione del catasto 
(1429), si deve ricordare che sul cadere del 1429 ha inizio la lunga 
e disastrosa guerra di Lucca, che importò alla repubblica spese 
enormi, per concludersi alla fine in un fallimento completo. Le finan- 
ze pubbliche che, nonostante il gettito del catasto, non avevano 
ancora potuto essere riassestate, ebbero un nuovo gravissimo colpo. 
A Firenze corse perfino la voce — per l’interruzione sui lavori del 
tempio brunelleschiano di S. Maria degli Angioli — che i denari 
lasciati dagli Scolari per la costruzione, fossero stati invece usati 
per le necessità della guerra; e lo stesso sarebbe avvenuto, poco 


fior. 398 sol. 3° (catasto cit., portate vol. 51 c. 1140 sgg e campione del 
Monte — è perduta la posta nel campione comune — vol 75 c. 668 sgg.; 
portate del 1430-31 vol. 373 c. 729). Giovanni aveva di prestanzone fior. 
384 (vedi la nota precedente). Nella sua portata, a. c. 1156 v., si legge: 
«se alcuno inconveniente ci fosse nelle rendite o in altro, non è per malizia; 
ma in mia coscienza io credo più tosto avervi dato più che meno ». A titolo 
di curiosità cito qui che Rinaldo degli Albizzi ebbe una sostanza tassabile — 
dedotti al solito gli incarichi e le bocche — di fior. 11S8IIT sol. 6 den. 9 a oro, 
e quindi un'imposta di fior. 60 sol. 11 den. 3; di prestanzone (vedi nota 
precedente) aveva avuto fior. 64 sol. 18 (catasto cit. campione del 1427 vol. 
8o c. 114 v.; id. del 1430/31 vol. 409 c. 123). 

‘° Molte testimonianze rimangono circa l’assoluta necessità che vi era 
di fare economie del denaro pubblico. Mi limito qui a due citazioni di passi 
dei discorsi pronunziati da Rinaldo degli Albizi nelle consulte. Il 19 febbraio 
del 1425 egli diceva: «... 24 quod salvabit nos est, salva tamen liberiate 
nostra, expense fiant temperate » (Commisioni, cit. II, 323); e il 2 di luglio 
dello stesso anno: «... advertentia habeatur ad expensami; cum nil in preci 
pitium ducit communitates nisi expensa superflua. Et inequalitates sunt in 
distribucione presenti: et ideo omnia fienda sunt ut civium precunia parsi- 
monizetur » (Commissioni, cit., II pag. 327). 

‘" La famiglia dei Medici, probabilmente anche per le stesse ovvie 
ragioni di opportunità, oltre che per la liberalità innata, seguitò in questi 
anni il suo mecenatismo verso l’arte. 
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dopo, dell’ingente somma lasciata da Niccolò da Uzzano per la co- 
struzione della Sapienza ‘. Intanto nel 1431 si riaccendeva la lotta 
della lega contro il Visconti; per altri due anni non vi furono che 
continui fatti d'arme in una nuova dispendiosissima guerra, fino a 
che, il 26 aprile del 1433, si giunse, ancora una volta, a un accordo 
generale. 

Lo stato di gravissimo disagio economico in cui si dibatteva, 
in questo tempo, la cittadinanza fiorentina ci è ricordato dal contem- 
poraneo Domenico Buoninsegni: « e montò lo staio del grano a soldi 
50 în 52, e pochissimo si faceva per 1 mercatanti ° e gli artefici, et 
altre genti non pareva che trovassino alcun guadagno; et i denari 
del monte abbassarono a 20 per centinaio > * ; che gli artefici si tro- 
vassero veramente in condizioni molto precarie, per la mancanza di 
lavoro e di guadagno, si può dedurre, per esempio, dalla denunzia 
al catasto del 20 gennaio 1430/31 del dipintore Mariotto di Cristo- 
fano, compaesano di Masaccio, il quale, piangendo miseria, scriveva : 
«la mia arte non fa nulla e la vole pace e non guerra, ed è ser bocche 
a reggere, non posso più; i0 fo come la candela >”. Ma ii documento 


42 


La voce era ancora viva al tempo del Vasari, che nella Vita dei 
Brunellesco dice: « Zece ancora il modello del bizzarrissimo tempio degli 
Angioli per la nobile famiglia degli Scolari; il quale rimase imperfetto e nella 
maniera che oggi si vede, per avere i fiorentini spesi è danari, che per ciò 
erano in sul Monte, in alcuni bisogni della città, 0, come alcuni dicono, nella 
guerra che già ebbero co’ lucchesi; nella quale spesero ancora i danari che 
similmente erano lasciati per far la Sapienza da Niccolò da Uzzano...» 
(II, pag. 372). E nella vita di Lorenzo di Bicci si dice ancora sulla Sapienza : 
«... la quale opera veramente lodevolissima, e piuttosto da magnanimo rin- 
cipe che da privato cittadino, non ebbe il suo fine, perchè i danari che in 
grandissima somma Niccolò lasciò in sul Monte di Firenze per la fabbrica e 
der l’entrata di quello studio, furono in alcune guerre o altri bisogni della 
città consumati dai fiorentini» (II pag. 54). Niccolò da Uzzano morì il 20 
aprile del 1431. 

° «per i mercatanti » etc. cioè, « dai mercatanti » etc. 

“ DOMENICO BONINSEGNI, 07. cit., pag. 43. I denari del Monte costitui- 
vano il debito pubblico della Stato verso i privati cittadini; nel 1427 il loro 
valore era stato calcolato, nel catasto, al cinquanta per cento (vedi nota 50), 
per quanto fosse in realtà leggermente inferiore. Un tanto rapido deprezza- 
mento può far ben capire il grave stato di disagio della finanza pubblica 
fiorentina. 

© Arch. St. Fir. Catasto, portate del 1430-31 S. Croce. Lion Nero, 
vol. 357 c. 233 (seconda copia, con qualche variante di poco conto, nel vol. 
355 c. 269 portata 102: «do ò se bocche e non si guadagna; larte mia vol 
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più probante — e anche di maggiore interesse — che ho potuto rin- 
tracciare è dato da una lettera della signoria fiorentina al Papa, la 
cui curia aveva elevato rimostranze per l'imposizione di balzelli anche 
agli ecclesiastici. In tempi tanto gravi e disagiati, i governanti di 
Firenze ascrivono ad onore della città di non avere interrotto i 
lavori per la costruzione della cupola di Santa Maria del Fiore: 
«Pape. Sanctissime ac Beatissime Pater, post humilem recomanda- 
tronem. Breve Sanctitatis Vestre loquens de gravamine clericorum 
solita reverentia suscepimus; verumtamen mirandum nobis videtur 
usque adeo exclusam esse charitatem ut ‘in tantis necessitatibus 
nostre Reipublice nobis clericorum subsidia implorantibus, tam se- 
vere, ne dicamus crudeliter, denegetur: etsì manifestum est bona, 
que clerici possident, a nobis secularibus provenisse et per nos a va- 
stattone hostili continuo defendi. Nec intelligimus quam 06 rem de- 
terioris conditionis quam cetere civitates et Domini esse debeamus. 
Edificatur in urbe nostra notabile templum et in medio tanti turbinis 
bellorum opus et machina assurgere non desistit;" edificatur etiam 


dace e non guerra nè morîa »). Si dichiarava fra l’altro creditore del comune 
di Firenze per catasti dal maggio in poi «ox gli ò pagati perchè a stento 
ò potuto vivere », e così di seguito. Anche nel catasto del ro luglio 1427 
(vol. 35 S. Croce, Lion Nero, c. 1038 sgg.) dichiarava di aver debito di 
prestanze e prestanzoni, nonostante ne avesse pagati tanti: «ora 70 Posso 
diù perchè l’arte mia non guadagna nulla in però che la vole pace; i’ non 
posso piu... ». 

‘°° «.S7 cominciò a volgere la cupola maggiore di Santa Liperata e 
guida Filippo di ser Brunellesco orafo con IIII operai, fatti a mano per 
l'Arte della Lana; e cominciossi sanza annadura a farla ». Così il cronista Paolo 
di Matteo Fastelli Petroboni (gonfalonierato del luglio-agosto 1420; la testi- 
monianza di un contemporaneo che il Brunellesco era ritenuto l’unico co- 
struttore della cupola e che la conduceva da solo, con la sola assistenza dei 
quattro cittadini nominati dall’Arte della Lana — v. per questi C. GUASTI, 
La cupola di S. M. del Fiore, Firenze, 1857 docc. 1 e 2 alle pagg. 9-11 — 
non è senza importanza per la nota polemica con il Ghiberti. Un documento 
pubblicato dal GUASTI — op. cit., doc. 239 pag. 85 — precisa la data del- 
l’inizio della costruzione al 7 agosto). « Sabato a di XII di giugno 1434 sì 
campiè il tondo di sopra la cupola e volta maggiore di Santa Liperata che 
s'era fatta sanza armadura; in sulla quale starà la lanterna che si farà di 
braccia...» Così ancora Paolo di Matteo Fastelli Petroboni (v. anche Gio- 
VANNI CAMBI, 07. cit., pag. 150 e 188, il quale, scrivendo circa cinquanta 
anni dopo i fatti — cfr. nota 54 —, altera con arbitrarie varianti le parole 
del cronista contemporaneo. Il secondo documento, nella forma data dal Cambi, 
è riportato e commentato dal GUASTI, 07. cit., pag. 199: vedi anche V. CRI. 
sPOLTI, S. Maria del Fiore, Firenze, 1937, pag. 359). Il Fastelli Petroboni 
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conventus fratrum minorum nostris sumptibus et expensis"; pre- 
terimus alia pietatis opera, que cotidie in urbe nostra fiunt. Quis est 
ergo qui nobis indignationem Dei pro his que fecimus obiicere 
debeat, aut tanquam agentibus in contemptum eius munitari? Nos 
enim necessitate compulsi subsidia ab illis pro defensione patrie 
imploramus. Nec tam laudabiliter sibi clerici thesaurizant aut vo- 
Iuptatibus impendunt, que pro patria erogant : presertim cum hec 
mutuo petantur et vestitutio promittatur. Hec scripsimus liberius 
respectu illorum qui aures S.V.infestant. Nam Beatitudinis quidem 
V. cunctis admonitionibus tamquam devoti fili semper acquiesce- 
remus. Datum die III Maii 1433 > ® 

La firma del trattato di pace con il Visconti non portava in- 
tanto la sperata quiete: all’interno della città i lunghi dissidi fra 
le parti avverse, sfociavano, nel settembre di quell’anno 1433, nel 
famose colpo di mano degli avversari della fazione medicea, che 
portò all’arresto e all’esilio di Cosimo; e alle discordie interne sì 
aggiungeva di nuovo, nell’anno seguente, la guerra contro il duca 


dà infine una lunga e interessantissima descrizione dei festeggiament, che 
ebbero luogo per la consacrazione della chiesa, fatta alla presenza del papa 
Eugenio IV, il 25 marzo del 1436 (v. F. P. LuIso, ZFzrenze in festa per la 
consacrazione di S. Maria del Fiore, Lucca, 1904). I lavori per la cattedrale 
non furono invero mai interrotti (vedi C. GUASTI, 07. cit. e G. POGGI, Z/ 
Duomo di Firenze, Berlino, 19009). Nei documenti pubblicati dal Guasti e dal 
Poggi non è difficile però trovar traccia delle difficoltà finanziarie dovute ai 
gravi momenti che la città stava attraversando. Così il 29 aprile del 1426 dei 
quarantatre maestri, che attendevano al lavoro, ne vengono licenziati ben 
venticinque (C. GUASTI, 07. cit., doc. 220 alle pagg. 81 e 197). Nello stesse 
anno documenti del 14 febbr. e dell’rIi luglio ci fanno sapere che si dovevano 
rompere, per usarne il materiale, lapidi già lavorate e non messe in opera 
«popler mecessitatem marmoris mon conducti» «der nicistà di manmno » 
(ibid., docc. 208-209). E con ogni probabilità hanno relazione sempre con 
i gravissimi frangenti in cui si dibatteva la città, le deliberazioni dei Con- 
soli dell'Arte della Lana e degli operai di S. Maria del Fiore di sospendere 
l'esecuzione della maggior parte delle opere scultorie e perfino di annullare 
e di non ritenere valide le allogazioni già commesse dai soli operai (se pur 
poi — di fronte alle conseguenze che ne derivavano — si modificassero in parte 
simili draconiane decisioni); si vedano per questo i documenti del 1 giugno 
1425 e del 19 marzo 1428, pubblicati dal Poggi (07. ciz., num. DTA 293 
alle pagg. 48 e 52) che sembrano, per il nostro caso, di particolare im- 
portanza e interesse. 

“ Il convento di S. Croce, la cui chiesa fu consacrata alla presenza di 
Eugenio IV il 6 gennaio del 1443. 

© Vedi A. FABRONI, 07. cit., vol. II, pag. 62 nota 33. 
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di Milano, avendo questi, secondo la consuetudine, contraddetto ai 
capitoli di pace. Intanto nel settembre, appena dodici mesi dopo la 
partenza di Cosimo da Firenze, il partito mediceo riprendeva il 
sopravvento, cacciando in esilio la fazione avversa; e qualche mese 
dopo, il 10 di agosto del 1435, si giungeva a un nuovo trattato di 
pace con il Visconti. Gli anni più gravi e tumultuosi per la città si 
potevano dire ormai superati, ma si era ancora lungi dal godere di 
un periodo di pace e prosperità. Gli esuli fiorentini sollecitavano ora 
il duca di Milano alla guerra, facendo sperare in un sollevamento 
delle popolazioni; già nel 1436 ricominciarono le ostilità ; e la lotta 
divampò poi nell’anno seguente, continuando, con alterne vicende, 
fino al 1440, quando, il 29 giugno, la battaglia di Anghiari segnò 
la definitiva disfatta in Toscana delle forze viscontee, battute, nel 
frattempo, anche in alta Italia. Con la pace del 1° agosto 1441, dopo 
quasi vent'anni di continue lotte, cominciava per la Firenze di Co- 
simo il vecchio, un nuovo periodo di quiete e di benessere, che se- 
gnerà, finalmente, anche il rifiorire del mecenatismo artistico pub- 
blico e privato *. 


% 
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Dopo questa lunga disgressione, che, come si è già accennato, 
forse non sarà stata inutile anche per il nostro argomento, torniamo 
finalmente all'esame dei dati storici. Dovendo procedere con la con- 
sueta minuzia ed esattezza, elenchiamo, prima di tutto, le poche 
notizie sicure che ci rimangono : 

1) Il viaggio di Masolino in Ungheria al servizio di Filippo 
Scolari. 

2) Il ricordo che Masolino 1’8 di luglio del 1425 era presente 
in Firenze al Carmine, dove eseguiva un lavoro per la compagnia 
di S. Maria delle Laudi e di S. Agnese, che aveva residenza .in 
quella chiesa. 

3) La documentazione che Masaccio dipinse nel 1426 il po- 
littico di Pisa. 

4) L’andata di Masaccio a Roma e la sua morte in quella 
città. 


1? Si era ormai naturalmente quietata, dopo tanti anni, anche l'opposi- 
zione al catasto. Del resto molti degli avversari palesi od occulti cel nuovo 
sistema fiscale, dovevano aver preso nel 1434 la via dell’esilio senza ritorno. 
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E passiamo al primo punto. Sul viaggio di Masolino in Un- 
gheria si sono avute finora idee molto vaghe e nebulose. Solo il 
Mesnil e il Salmi, come abbiamo visto, con la precisazione che Pippo 
Spano era morto il 27 dicembre del 1426, avevano posto un punto 
fermo di notevole importanza, sapendosi che l’artista era stato chia- 
mato in terra magiara da quel grande fiorentino. Ma nulla si era 
potuto stabilire, mancando documenti precisi, su quando Masolino 
avesse lasciato Firenze e su quando fosse tornato in Italia; co- 
sicchè anche io, nel pubblicare nel dicembre del 1951 una piccola 
monografia su Masaccio — in cui ho ritenuto utile accennare ad al- 
cuni risultati dei miei studi, rimandando per la ioro illustrazione 
a un volume che sto preparando sull’artista — mi ero dovuto li- 
mitare a risolvere la questione in via ipotetica, attraverso dati e cir- 
costanze che si potevano appurare. Ero giunto così alla conclusione 
che l'artista dovesse aver lasciato la sua città poco dopo quell’8 lu- 
glio del 1425, in cui era ricordato come ancora operante al Carmine; 
e fosse tornato a Firenze circa l’agosto del 1427, riprendendo allora 
gli interrotti affreschi della cappella Brancacci ”. 

Le carte catastali dicevano tuttavia che nell’archivio del Monte 
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U. Procacci, Masaccio, Milano, Rizzoli, 1051 pag. 15 e 30. Tra le 
varie ragioni e argomentazioni che mi avevano portato a questa conclusione 
le principali erano le seguenti, che qui riassumo brevemente : 

1) La forte somma ricevuta dagli eredi di Pippo Spano — 360 fiorini 
di monte, calcolati al catasto, secondo ii valore allora in corso, in 180 fiorini 
comuni — rendeva facile la supposizione che il soggiorno in Ungheria dovesse 
esser stato di non breve durata (già il MILANESI, del resto, fino dal 1860 — 
in « Giornale Storico degli Archivi Toscani », vol IV pag. 192 sgg. e quindi 
in « Scritti vari sulla storia dell’arte Toscana », Siena 1873 pag. 285 sgg. — 
aveva accennato che, data la grossa somma, doveva trattarsi di lavori impor- 
tanti; e il MESNIL, 07. cei., pag. 24 in nota e pag. 67, citando il Milanesi, 
confermava questo parere). 

2) La dichiarazione nella portata del 12 luglio della eredità di Niccolò 
di Guido della Foresta che una cappella da decorare in San Francesco di 
Figline « è allogata a chi l’à a dipignere che è Masolino dipintore », faceva 
arguire che a Firenze già si sapesse, a quella data, del prossimo ritorno del- 
l'artista. 

3) Infine il fatto che fosse stata determinata al catasto la quantità 
della somma di denaro spettante all’artista — lasciata incerta nella denunzia 
del padre — faceva presumere che Masolino, tornato a Firenze, avesse fatta 
la chiarificazione necessaria. 

Era del resto assolutamente logico che Masolino tornasse in patria dopo 
la morte del suo protettore in Ungheria (vedi anche la nota 52). 
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si sarebbero dovuti trovare — qualora non fossero andati perduti i 
volumi del tempo — documenti che avrebbero probabilmente risolto 
questo punto controverso, di grandissima importanza, come vedremo 
in seguito, per tutto l'argomento della cronologia delle opere di Ma- 
saccio e di Masolino. Confesso di aver tergiversato a lungo prima 
di cominciare una ricerca tra le molte migliaia di volumi, che, siste- 
mati negli scaffali l'uno accanto all’altro con un numero progressivo 
sulla costola, danno l'apparenza di un perfetto ordine, mentre non 
sono che un caotico susseguirsi di manoscritti dal XIV al principio 
del XVI secolo, posti senza alcuna regola — neppure di una approssi- 
mativa cronologia — e senza che di essi esista un qualsiasi elenco 
o inventario. Oggi sono lieto di non essermi allora perso di coraggio : 
i documenti ritrovati, in vero di notevole importanza, hanno indicato 
finalmente un punto fermo su cui basare le nostre argomentazioni; 
e hanno anche portato conferma a quanto avevo supposto circa le 
date della partenza e del ritorno dell’artista dalla sua città; il che 
può dimostrare che quando si tenga conto con scrupolo di ogni dato 
storico o documentario e se ne traggano le conclusioni logiche, senza 
alcun preconcetto o volontà di far dire ai documenti quello che ci 
faccia piacere, si può spesso giungere a risultati che abbiano una 
certa base di sicurezza. 

Dicono dunque le scritture del Monte, che Masolino lasciò Fi 
renze il 1° settembre del 1425, per farvi ritorno, dopo la morte di 
Pippo Spano, nel luglio del 1427”. Si può giungere anche a una 


© Al 1426 vien riportata da alcuni, come si è detto, l'esecuzione del 
trittico di S. M. Maggiore a Firenze, i cui pannelli più grandi, rintracciati — 
una Madonna e un San Giuliano — sono da attribuirsi sicuramente a Maso- 
lino. La precisazione cronologica è dovuta però solo a un’interpretazione assolu- 
tamente errata di un documento. Il MESNIL (07. cit. pag. 27 in nota) ha 
fatto cenno per primo a questo documento, dal quale risulterebbe che la 
cappella di S. Caterina — quella per cui era stato dipinto il trittico in que- 
stione — sarebbe stata concessa a Paolo di Berto Carnesecchi, con un atto 
del 1406; si tratta però di una svista o, più probabilmente, di un errore di 
stampa, già rilevato dallo STECHOW (in « Zeitschrift f. Bild. Kunst », LXIII, 
1929-30, pag. 125-126 della rubrica « Kunstchronik u. Kunstliteratur ») 
poichè nel documento citato si accenna invece all'anno 1426. Lo Stechow 
stesso, poi, nel riprendere in esame la cosa, ritenne che l’atto notarile in que- 
stione, che è del gennaio 1427, fosse il riconoscimento, da parte degli eredi 
di Paolo Carnesecchi, dell'obbligo di curare la cappella, secondo l’accet- 
tazione fatta nel gennaio dell’anno precedente, 1426, dal testatore. La cap- 
pella dunque sarebbe stata consegnata a Paolo Carnesecchi poco prima della 
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maggior precisazione : infatti mentre nella portata al catasto — del 
giorno 7 — l’artista è dichiarato dal padre ancora assente, il giorno 
20 viene fatto all'ufficio del Monte il riconoscimento di una scrittura, 
recata da Masolino stesso, nella quale era specificato il tempo da 
lui trascorso al servizio di Pippo Spano”. 


sua morte ed egli l'avrebbe lasciata compiuta solo a mezzo. Sempre secondo 
lo Stechow un altro documento del XVII sec. nel quale si dice che la cap- 
pella « fu dotata fino l'anno 1426 da Paolo di Berto Carnesecchi » darebbe 
una conferma a quanto è detto nel primo atto. Di conseguenza la tavola 
dell’altare dovrebbe esser stata eseguita nel 1426 o dopo. Ma in realtà le 
cose stanno ben diversamente (già il SALMI, 07. cit, pag. 201 mostra di 
dubitare delle conclusioni tratte dall’autore e data invece l’altare al 1425). 
Il documento, di ostica lettura, consiste in un atto notarile del 20 gennaio 
1427 (e cioè nello stile moderno 1428), con cui si dichiara che Paolo di 
Berto di Grazino de’ Carnesecchi in suoi codicilli del gennaio 1426 (e quindi 
1427 secondo lo stile moderno) aveva indicato quali dovessero essere le 
persone che avrebbero dovuto decidere a chi spettasse l'elezione e deputa- 
zione del cappellano « cadpellae der eum ornatae et factae in dicta ecclesia 
Sanctae Mariae Maioris sub vocabulo Sanctae Catharinae et sui altaris, et 
alia plura ut latius et plenins constat per dictos codicillos » (si tratta eviden- 
temente di disposizioni date dal testatore poco prima della morte; e infatti 
Paolo Carnesecchi morì il 6 di febbraio, v. Arch. St. Fir., Libri della Grascia, 
vol. III — morti dal 1424 al 1430 — a c. 93 v. ). Le persone deputate — 
tra cui la vedova del defunto, monna Simona — adempivano ora all'incarico 
avuto, stabilendo che coloro a cui doveva spettare la nomina del cappellano 
dovevano essere i tre figli maschi del testatore e i loro discendenti in linea 
mascolina. Pochi giorni dopo, il 31 dello stesso mese di gennanio, l’ecclesia- 
stico su cui era caduta la scelta — il cui nome era già stato indicato nel- 
l’atto precedente — ricevè senz'altro la nomina ufficiale; in questa seconda 
parte del documento si ha qualche specificazione più particolareggiata « ca$- 
dellae et altaris Sanctae Catharinae erectae et factae per dictiwn olim Paulum 
patrem ipsorum in ecclesia Sanctae Mariae Maioris de Florentia fulcitae 
tabulae, paramentis et aliis ad dictam cappellam necessariis pietrae (il docu- 
mento è in copia del XVII sec. e la presenza di questa inusitata parola 
potrebbe anche derivare da errata interpretazione del trascrittore), ef arzz4s 
dicti Pauli designatae ». Da quest'atto notarile si può quindi dedurre che nel 
gennaio del 1427 (e non del 1426) la tavola dell’altare era già stata fatta; 
ma non si può dire davvero da quanto tempo. Di tutto questo avremo in ogni 
modo occasione di parlare più distesamente altra volta. 

© Se si volesse interpretare alla lettera il già citato documento della 
portata della eredità di Niccolò di Guido della Foresta per la decorazione 
di una cappella in S. Francesco di Figline («è allogata a chi là a dipi- 
gnere che è Masolino dipintore ») si dovrebbe concludere che l’artista fosse 
già ritornato il giorno 12. Ma io ritengo che in questa portata catastale si 
desse — con parole del resto un po’ vaghe — come per concluso — forse an- 
che per accrescere in tal modo forza a una dichiarazione che si sperava po- 
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Il secondo, dei dati di fatto che abbiamo enunciati, merita 
pure un breve commento. L’8 luglio 1425 Masolino riceve un pa- 
gamento per un lavoro eseguito per la Compagnia di S. M. delle 
Laudi, detta di S. Agnese: e cioè lire due e soldi quattro « fer di- 
pignere la nugola e mettere d’assurro e d’oro fine per tutto >, e lire 
quattro e soldi diciannove « per dipignere gli agnoli che girano 
della nugola»”; Vartista aveva cioè rinnovato la dipintura delle 
nuvole e degli angioli che servivano per la grande rappresentazione 
sacra dell'Ascensione, celebrata nella chiesa del Carmine ogni anno 
il giorno della festività con grande concorso di popolo. Non si 


tesse portare un alleggerimento fiscale — un proposito non ancora attuato. 
Si può inoltre pensare che Guido della Foresta, come valdarnese, nel suo te- 
stamento dell'aprile del 14190 — oggi perduto — in cui disponeva l’ere- 


zione della cappella, avesse lasciato espresso il desiderio che le pitture fos- 
sero eseguite dall’artista della sua terra allora in maggior fama. L'ipotesi, 
diciamo così, negativa, sull’avvenuta allogazione, prende a parer mio valore 
per varie considerazioni: i cinque giorni intercorsi fra le due portate ca- 
tastali, rispettivamente del 7 e del 12 luglio, sono ben piccolo spazio di 
tempo per supporre e il ritorno dell’artista e la fulminea stipulazione di un 
contratto; inoltre Masolino doveva esser legato da un impegno preciso per 
dar termine alla decorazione della cappella Brancacci; e infine io non credo 
— per le ragioni che più avanti renderò note (vedi nota 59) — che il no- 
stro artista abbia mai eseguito gli affreschi di Figline; cosa che non sa- 
rebbe stata per lui facile qualora ne avesse preso impegno per contratto. 

I documenti su Masolino saranno da me pubblicati per esteso in altra 
occasione. 

® Arch. St. Fir. — Compagnie soppresse, inv. 566: compagnia di S. 
Maria delle Laudi e di S. Agnese, vol. 98 c. 81 v. « seckondo » (la nume- 
razione delle carte 80-96 è ripetuta due volte). La prima delle due voci, di 
cui è composto il pagamento — quella cioè che si riferisce alla dipintura 
della nuvola — fu pubblicata fin dal 1875 da F. G. KNUDTZON (Masaccio 
og den florentinske Malerkonst, Copenaghen, 1875, pag. 160 e nota 2 alle 
pag. 160-161; in un secondo libro dello stesso autore £x Brochure om Masaccio, 
pubblicato pure a Copenaghen nel 1900 il docum. è solo citato, a pag. 5) 
dietro indicazione del Milanesi. Poichè però quest’ultimo autore non dette 
cenno della notizia nelle sue note alle Vite del Vasari, il documento rimase 
sconosciuto fino a che il MESNIL, citando lo Knudtzon, non ne riportò il 
testo in una nota del suo volume (07. cit. pag. 60 n. 1). In questa forma 
incompleta esso è stato in seguito citato, non essendo stata rilevata la pub- 
blicazione del testo integrale fatta dal p. PAOLO CAIOLI, Masaccio e î Car- 
melitani, in « Riv. Stor. Carmelitana », 1929 pagg. 74-75 in nota. 

% Era una delle quattro famose sacre rappresentazioni che si esegui- 
vano in chiese fiorentine del Quatrocento. Il Vasari, che descrive, con molti 
particolari, nella vita del Brunellesco, quella dell’ Annunciazione a S. Felice 
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trattava quindi di un lavoro eseguito allora, ma almeno due mesi 
avanti, essendo caduta in quell’anno la festa dell’ Ascensione il 17 
di maggio”. E poichè dal contesto del documento, in cui sono 
riportati i due pagamenti, risulta chiaro che essi furono fatti pro- 
prio nel giorno indicato “, si può aver la sicurezza della presenza 
di Masolino presso la chiesa del Carmine sia al principio del mag- 
gio sia l’8 di luglio. 


Il terzo punto, la documentazione che Masaccio dipinse nel 1425 
il polittico di Pisa, non ha bisogno di chiarimenti; il quarto — l’an- 
data dell’artista a Roma e la sua morte nella città papale — sarà, 
altra volta, argomento di una particolare trattazione. Qui basti 
accennare che ogni logica congettura porta a concludere che l’artista 


(ediz. Milanesi II, pag. 375 segg.), parla poi a lungo anche di questa del 
l’Ascensione al Carmine, nella vita del La Cecca, che, nella seconda metà 
del secolo, aveva apportato all'esecuzione di essa grandi perfezionamenti 
tecnici (id. III, pag. 197 sgg). Dal manoscritto originale della cronaca di 
Paolo di Matteo Fastelli Petroboni, che si riteneva perduto e che ho avuto 
invece la ventura di rintracciare (vedi F. P. LuIiso, Da wr libro di memorie 
della prima metà del quattrocento, Firenze, 1907), sembra potersi arguire 
che la festa fosse stata istituita nel 1422, cioè appena tre anni avanti di 
quando avvenne il parziale rifacimento 0, più probabilmente, abbellimento 
pittorico dell’apparato, eseguito da Masolino. A titolo di curiosità riproduco 
qui il passo del Petroboni Fastelli: « Giovedì, a di 21 di maggio 1422, il di 
dell'Ascensione e la vilia dinanzi, si fece una solenne e bella festa al Carmino 
nella chiesa; e andò uno uomo vivo in vece di misser Domenedio in cielo, e 
fu tirato dalle volte insin al palchetto e rasente il tetto pel lo diritto; e tutti 
atti e similitudine si fece a vice della Nostra Donna e di Santa Maria Mad- 
dalena e di dodici apostoli. La quale festa fu tenuta bella e di molti ingegni 
(id. congegni, strumenti ingegnosi). £ intorzo alla nugola, che quando la 
migola viene in giù e vece Cristo în su, accozzarndosi insieme, saccende molte 
candele e così altri similitudine d’angioli, come sarà noto a chi vedrà la detta 
festa, se a Dio piacerà lascialla seguire ». 

© I primi pagamenti che si riferiscono sicuramente a spese fatte per 
i preparativi della festa, sono dell'’8 di aprile; probabilmente però anche 
l'acquisto di una libbra di acuti, fatto il 4, è in rapporto con questi prepa- 
rativi (cfr. vol. 98 cit. c. 80 « seckondo »). 

® Vol. 98 cit., cc. 80-81 v. «sec4kozdo »; non si tratta cioè di una 
registrazione del pagamento fatta in ritardo. Anche la supposizione che il 
lavoro sia stato eseguito solo alla data dell’8 luglio in cui venne pagato, 
non è ammissibile: sia perchè è troppo logico che il rinnovamento della pit- 
tura avesse luogo prima e non dopo la sacra rappresentazione; sia perchè 
rimangono altri pagamenti fatti nel luglio che si riferiscono in modo espli- 
cito a lavori eseguiti avanti della festività. Una più ampia illustrazione 
di questi documenti sarà fatta in altra occasione. 
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dovette passare di questa vita nell’estate o nell’autunno del 1428, 
prima di compiere i ventisette anni. 

Tenendo conto di questi punti fermi, entriamo ora nel vivo 
delle argomentazioni, per vedere, come prima cosa, se sia possibile 
un viaggio a Roma, di Masolino e Masaccio insieme, nel 1425 : argo- 
mento questo di capitale importanza per la cronologia delle opere 
dei due artisti. 

Con minuzia che può essere anche fastidiosa, ma che è necessa- 
ria se si vuol sceverare con obiettività ogni lato della questione, 
esaminiamo a uno a uno i vari argomenti. 

Un documento empolese che riguarda l’esecuzione degli affre- 
schi di una cappella della Compagnia della Croce della Veste Nera 
nella chiesa di S. Stefano, ci dice: « Arcora troviamo che detta 
cappella di sopra nominata che la compagnia la fece dipignere per 
nfino addì 2 di novembre MCCCCXXIIII, pagamo a Maso di Cri- 
stofano dipintore di Firenze fiorini settantaquattro d’oro come ap- 
parisce in su gli antichi nostri libri» 7. Il documento non ci fa sa- 
pere se la data del 2 novembre 1424 sia quella dell’allogazione delia 
pittura o dell’avvenuto pagamento. Accettiamo pure la seconda ipo- 
tesi, che è la meno favorevole per le tesi da dimostrare ed è del 
resto la più probabile, secondo l’interpretazione del testo”. E sup- 


" Arch. St. Fir. - Compagnie Soppresse 79 vol. 5, libro della Com- 
pagnia del 1 gennaio 1469/70 c. 1-2. Vedi G. PoGGI, Masolino e la com- 
pagnia della Croce in Empoli, in « Riv. d'Arte », 1905, pag. 48. 

® Se si trattasse del contratto di allogazione mal si spiegherebbe in- 
fatti la parola « $agdzio » che segue, nel testo, subito dopo la data. Va inol- 
tre tenuto conto che Firenze fu oppressa nel 1424 da una pestilenza e che 
molti dei suoi abitanti cercarono di allontanarsi dalla città: « Zutto que- 
stanno durò in Firenze la pestilenza cominciata l’anno passato, che benché 
fusse alquanto lenta, pure fu lunga di due anni, e fuggissi per molti a Prato 
e Pistoia (D. BUONINSEGNI, 07. cit., pag. 23). Rinaldo degli Albizzi (07. cit., 
II, pag. 50, 67, 71) andò nelle sue terre in Casentino, dove già lo tro- 
viamo il 20 aprile: «essezdo i0 in Pratovecchio con la mia famiglia fug- 
gito la morìa da Firenze ». Bonaccorso Pitti (Crozica a cura di GIUSEPPE 
MANNI, Firenze, 1720, pag. 133), che era capitano della repubblica fio. 
rentina nel castello di Castrocaro, fece riparare un suo figlio — in villa con 
i famigliari presso Montespertoli — a Pescia, dove inviò anche gli altri fi- 
gli e dove egli stesso si recò con la moglie, alla fine di giugno quando ven- 
ne a cessare la sua carica. Infine il Fastelli Petroboni ci fa sapere che « ...720- 
rì Domenico di Matteo Doni, de’ Signori, e fessi onoranza sua a di XXVIII 
d'aprile 1424. E mon si trasse in suo luogo niuno avendo riguardo alla pi- 
stolenza, e aveva a stare due di». È probabile quindi che anche Masolino 
cercasse in quell’anno un lavoro fuori della città. 
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poniamo anche, sebbene nulla ci provi o attesti questo, che l'al 
di novembre Masolino avesse già compiuti gli altri lavori di Em- 
poli, che non furono certo nè pochi né di scarsa importanza”. Di 


% I fortunati ritrovamenti che ho potuto fare in base alle ricerche do- 
cumentarie, mostrano che Masolino, oltre alla decorazione di tutta la cappella 
della Compagnia della Croce e alla già nota Pietà del Battistero, aveva ese- 
guito, vicino alla ugualmente gia conosciuta lunetta sulla porta che va in 
sagrestia, nel transetto di destra, altri affreschi, condotti per un membro della 
famiglia Medicea (di cui resta lo stemma dipinto sull’architrave del portale). 
L’illustrazione di ciò che rimane di tutte queste opere, sarà di non scarsa im- 
portanza per la conoscenza dell’arte di Masolino. Giova intanto far qui pre- 
sente che le pitture empolesi doverono essere eseguite, tutte, in questo periodo 
di tempo, e cioè o subito avanti o subito dopo la cappella della S. Croce. Si 
deve infatti ritenere che Masolino, dopo la partenza per Roma nel 1428, 
non sia più tornato a Firenze per prendervi stabile dimora. Il suo nome non 
appare più in documenti fiorentini e specialmente nelle carte catastali in cui 
si trovano ricordati tutti i cittadini residenti in Firenze; e fra quelli che 
abitavano lontano dalla città, chi vi avesse avuto possessi o fosse stato cre- 
ditore del Monte comune. In quanto al supposto ricordo della data di morte 
di Masolino, occorre un chiarimento. Il Milanesi — il quale in tutti i suoi 
scritti ha sempre rilevato il fatto che il nome dell'artista non si ritrova più 
in nessun documento fiorentino dopo la portata al catasto del 1427 — in un 
suo articolo apparso nel « Giornale Storico degli archivi toscani » vol. IV 
1860 pag. 1902 sgg. prospettò se pur con dubbio l'ipotesi (dando in tal mo- 
do conferma al testo vasariano: e questa supposizione si trova già nell’ediz. 
Le Monnier, vol. III, 1848 pagg. 137 in nota, 143) che Masolino morisse 
circa il 1440 forse lontano dalla patria, proprio per il fatto della mancanza 
negli ultimi anni di qualsiasi ricordo di lui. Nello stesso articolo. ripubbli- 
cato nel 1873 negli « Scritti vari sulla storia dell’arte Toscana», (pagg. 285- 
288), egli avanza con molta cautela l'ipotesi che fosse da riconoscere l’ar- 
tista in un Tommaso di Cristoforo ricordato nei libri dei morti di Firenze 
(« vogliono alcuni che morisse nel 1440. Si può congetturare invece che ciò 
accadesse nel 1447, trovando nel libro dei morti di Firenze che a’ 18 d’otto- 
bre di quell'anno un Tommaso di Cristofano ju sepolto in S. M. del Fiore; 
il quale è forse il nostro artista ». A questa data di morte, il Milanesi aveva 
veramente già accenato in una scelta delle Vife vasariane compilata per l’edi- 
tore Barbera nel 1869, pag. 118 n. 1). Lo stesso atteggiamento di prudente ri- 
serva sì trova nell’ediz. Sansoni nel commento alla vita del Vasari, dove a 
pag. 263 del secondo volume, sotto il nome dell’artista, è scritto «7zz0rt0 
forse mel 1447 ». Ma un curioso errore di stampa — l’omissione cioè del- 
l'anno 1447 dopo la data del 18 ottobre in una nota alla pag. 266 — ha 
fatto interpretare al 18 ottobre del 1440 la citazione della data di morte 
(«A noi dopo il 1427 non è più accaduto di incontrare il suo nome nelle 
scritture fiorentine del tempo. Forse uscito una volta di Firenze, non vi tornò 
diù: e se vi tornò visse poco oltre il 1440. Nei libri de’ morti di Firenze si 
trova che a° 18 d'ottobre fu sotterrato în Santa Maria del Fiore un Tommaso 
di Cristofano, che forse potrebbe essere il nostro artefice »). L’incongruenza 
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ricordi ora che il 1° settembre dell’anno seguente 1425, egli la- 
sciava Firenze per l'Ungheria e che al principio del maggio e 
l’8 di luglio era presente al Carmine, dove, con quasi assoluta si- 
curezza, come diremo in seguito, stava eseguendo gli affreschi del 
ripiano più alto della cappella Brancacci. Come conclusione di 
tutto questo potremo senz'altro dire che un suo soggiorno a Roma 


tra il principio di maggio e l’8 di luglio — e così pure tra que- 
sta data e il principio di settembre — non è certo ammissibile, 


per la ristrettezza del tempo, tenuto conto anche della durata dei 
viaggi di allora. Qualche possibilità potrebbe invece esservi per 
un’andata dell’artista nella città papale subito dopo il 2 di no- 
vembre del 1424, giorno supposto — ma, ripetiamo, non certo 
provato — come termine di tutti i lavori fatti a Empoli; per quanto 
lo spazio di sei mesi per l'esecuzione di una notevole parte degli 
affreschi di S. Clemente, del trittico della basilica liberiana — 
dovendosi anche comprendere i non brevi viaggi — non paia certo 
da considerarsi troppo ampio”. Ma a dissipare ogni dubbio ecco che 
ci vengono in aiuto altri dati e documenti. 

Il cardinale Branda da Castiglione, committente della cap- 
pella che a lui si intitola nella chiesa di S. Clemente, fu, come è 
noto, personaggio di grande importanza nella diplomazia pontificia”. 


fra le due citazioni del Milanesi, ha fatto rimanere incerta, nella critica mo- 
derna, la data del 1440 o quelia del 1447, mentre sono sparite le riserve, 
sempre avanzate dall’erudito senese. In realtà una ricerca nelle carte di ar- 
chivio, di cui darò più particolareggiato conto altra volta, mi ha portato ad 
appurare che il ricordo del libro dei morti fiorentino si riferisce a un Tom- 
maso di Cristofano di Francesco Masi, del quartiere di S. Giovanni, gonfa- 
lone del Vaio, calzolaio 0, come altre volte è detto, che « lavora di scarpette ». 

“ Se il soggiorno di Masolino a Empoli si fosse prolungato dopo .lJ 
2 di novembre — come non è per nulla inverosimile — questo spazio di 
tempo verrebbe a ridursi ancora di più. Inoltre è possibile — per non dire 
probabile — che Masolino abbia dipinto nel 1425 il trittico di S. Maria 
Maggiore a Firenze (vedi nota 51); questo, nel caso, dovrebbe essere avvenuto 
nei primi mesi dell’anno e non dal maggio all’agosto, quando l’artista, da 
solo, affrescava le volte e le lunette della cappella Brancacci. 

î Hierarchia catholica medii aevii sive summorum pontijicum, Sanciae 
Romanae ecclesiae cardinalium, ecclesiarum antistitum series... e documentis 
tabularii praesertim Vaticani collecta, digesta, edita per CONRADUM EUBEL, 
vol. I, 1898, ab azzo TI98 usque ad annum 1431 perducta, pagg. 32, 36, 
39, 422; vol. II, 1001, 20 azzo 143I usque ad annum 1503 perducta, pagg. 4 
e nota 7, 27, 28 70, 72 (nessuna variante nella seconda edizione del 10914). 
L’Eubel non cita la fonte donde ha tratto le sue notizie documentarie per il 
card. Branda, la quale però, con ogni probabilità, va riconosciuta nel Cop. 
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Continue furono le sue missioni, specialmente in (Germania e nel- 
l'Europa orientale. Una di queste, per predicare, come legato pon- 
tificio, la crociata contro gli ussiti in Boemia, affidatagli il 13 apri- 
le del 1421 ©, lo tenne lontano dall'Italia dal 15 aprile al 26 o 27 
ottobre di quell’anno ®. Subito dopo il 17 dic.” gli veniva dato un 
nuovo incarico, sempre per la lotta contro gli ussiti: e a questo si 
aggiunsero altre importantissime missioni come quella di vigilare sui 
negoziati che si stavano svolgendo per la pacificazione fra la 
Prussia, la Lituania e la Polonia, e l’altra ancor più ampia di rifor- 
matore generale di tutta la chiesa in Germania. Questi compiti 
tennero il cardinale occupato, fuori dell’Italia, per circa tre anni dal 
17 marzo del 1422 al 3 marzo del 1425”. Al suo ritorno in patria, 
probabilmente dopo una sosta nella sua terra natale, dove lo tro- 
viamo presente il 25 marzo per assistere alla solenne consacrazione 


VAT. Lar. 12126, in cui alla c. 374 sgg., nei « Consistorialia ab electione 
Alexandri V usque ad Martinum V » si hanno le stesse indicazioni con alcune 
lievi varianti. Le notizie date dall’Eubel sono state in parte riporiate da R. 
PANTINI, 07. cit. pag. 35 sgg.. Vedi infine R. MoLs in « Dictionnaire d' histoi- 
re et ed géographie écclesiastiques », vol. XI, 19409, colonne 1434-1444, che 
dà un particolareggiato riassunto di tutte le notizie storiche che si riferi- 
scono al cardinal Branda. 

© O. RINALDI, Axzales ecclesiastici... voi. VIII (XXVII della serie) 
Lucca, 1752 pag. 532, pubblica la lettera con cui il 13 di aprile Branda è 
nominato legato apostolico; ma già l’r1I il cardinale doveva sapere della sua 
missione, avendo fatto in quel giorno, in Roma, un mandato di procura al 
proprio nipote Zanon da Castiglione, protonotario apostolico (v. Arch. St. 
Fir. - Diplomatico, cartepecore della Badia di Firenze, alla data). 

© L’EUBEL, 07. céz., vol. II, pag. 4 n. 7, dà il 27 ottobre e così pure il 
Cop. VAT. LAT. 12126 c. 400 v. Invece il Mors, 07. ciz., col. 1438 dà il 
26 ottobre, basandosi su una lettera, di quel giorno, inviata da Bartolom- 
meo dei Bardi, un fiorentino residente a Roma, agli ambasciatori suoi com- 
patriotti, recatisi presso il regno di Napoli, nella quale si dice: «7720757 
gnore di Piacenza fia oggi qui» (Commissioni, cit., I, 328: e vedi anche 
pag. 365; Branda da Castiglione usò farsi chiamare cardinale piacentino per 
esser stato vescovo di quella città). Cfr. anche F. CONTELORI, Martini V 
vita ex legitimis documentis collecta (in appendice a « Zlenchus Emin. et 
Rever. S.R.E. Cardinalium...), Roma 1641, pag. 35 sgg. 

“ Danno questa data l’EUBEL, c$. e loc. cit., e il Cop. VAT. LAT. 
12126, loc. cit. Il MoLs, 09. e loc. cit., non so su quale base, dice invece il 
TE 0) 1077 (lito, 

© EUBEL, od. e loc. cit.;-Gonp. VAT. LAT. 12126 c. 401 e 405 Vis 
MoLs, od. e loc. cit., con moltissimi particolari di queste missioni. R. PAN- 
TINI, 07. cit., pag. 36 Sgg. 
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della chiesa di S. Lorenzo, da lui fatta erigere ", egli prendeva parte 
Importante ai negoziati diplomatici per una pacificazione dei fioren- 
tini con il Visconti, svolgendo da prima trattative fra Milano e Fi- 
renze. In questa città giungeva il 23 di aprile, avendo subito un 
colloquio con Palla di Nofri Strozzi e con Matteo Castellani, due 
dei più autorevoli componenti del Magistrato dei Dieci di Balia, 
istituito per la condotta della guerra: « Andàmo messer Matteo 
Castellani et io, per volere de compagni, a vicitare el cardinale 
di Piacenza, era venuto a Santo Antonio del Vescovo fuor di Fi- 
renze. E dopo le visitazioni, raccomandigie et offerte, e rallegrarsi 
della sua ritornata în Italia, Sentrò per lui e per noi in più ragio- 
namenti, parlando dimesticamente » ; così lo Strozzi stesso in un 
suo libro di ricordi”. Quando Branda sia giunto a Roma non 


e6 


De origine rebus gestis ac privilegiis gentis Castiglioneae, MATTHARI 
CASTILIONEI I. C. commzientaria, Venezia, 1596 pag. 69-70. Sembra che la co- 
struzione della chiesa non fosse stata ancora iniziata poco avanti del se- 
condo viaggio del card. Branda fuori d’Italia; infatti in una bolla ponti- 
ficia del 7 gennaio 1422, con la quale, dietro istanza di Branda, si concedeva 
che al beneficio della chiesa parrocchiale di S. Lorenzo in Castiglione fos- 
sero uniti i benefici di cappelle già esistenti nella terra castiglionese, si dice : 
«Eaposutt enim nobis dilectus filius noster Branda tituli S. Clementis pre- 
sbiter cardinalis, quod cum ipse parvchialem ecclesiam Sancti Laurentii terrae 
de Castiliono Mediolanensis dioecesis, quae propter guerrarum turbines et 
alias malas dispositiones patriae, quae partes illas diutius afflixerunt, in cius 
aedificiis et domibus adeo collapsa est, quod nullus inibi rector in divinis 0f- 
ficiis deservire et residere potest, de novo construi et aedificari facere pro- 
ponat..» (op. cit., pag. 65-66). La costruzione doveva esser già compiuta, 
almeno nelle parti essenziali, nel settembre del 1423; in una bolla del 21 
di quel mese — con cui vien concessa la facoltà alla consacrazione — si legge 
infatti « quod cum ecclesia S. Laurentiù de Villa Castilioni Mediolan. divec. 
olim dirupta, totaliter reparata seu de novo facta existat...» (0). cit. pag. 
69). Per la consacrazione si attese però evidentemente — come era naturale 
— il ritorno in Italia del card. Branda, alla cui presenza la solenne cerimo- 
nia ebbe luogo — già si è detto — il 25 marzo (op. cit. pag. 69-70). Poichè 
nel documento Branda è citato come « Sedis Apostolicae legato » sembre- 
rebbe logico supporre che egli non fosse ancora tornato presso la curia ro- 
mana, dove la sua legazione avrebbe dovuto aver termine. A meno che — ma 
questo non risulta da alcuna delle fonti — egli non avesse avuto un nuovo 
incarico ufficiale per le trattative di pace tra Filippo Maria Visconti e i fio- 
rentini, da svolgersi in Lombardia e in Toscana. 

" Diario di Palla di Noferi Strozzi, in « Arch. Stor. Ital. » serie IV, 
vol. XIII, 1884, pag. 167. Il 4 di maggio la Signoria fa sapere ai Dieci di 
voler riferire sulle trattative di pace ai Richiesti: « Marndarono e Signori per 
due dell’uficio. Disson voler far consiglio di Richiesti quella mattina, dove 
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sappiamo; certo era in quella città alla fine del luglio ”, e da allora 
si troverà di continuo impegnato, presso la curia pontificia, insieme 
con il cardinale Rinaldo Brancacci, nelle trattative per il tentativo 
di pace, che si tenevano, presenti gli ambasciatori fiorentini e lom- 
bardi, con la mediazione del pontefice ”. 


si proponesse ciò che s'era praticato de’ fatti della pace con messer Nanni 
(Nanni degli Strozzi oriundo fiorentino e uomo politico di grande impor- 
tanza della corte ferrarese) e con Vinitiani e con l'abate di Santo Antonio 
(Artaldo, abate di S. Antonio di Vienna, personaggio politico di primo pia- 
no, nelle trattative fra l’imperatore, il papa e le varie potenze italiane) e col 
cardinale di Piacenza... Fumo innanzi a’ Richiesti in presentia de Signori, con 
due per collegio, e per uficio alcuni e poco numero. Parlossi tutto il trattato 
della pace... Anco la pratica con messer l'abate di Santo Antonio, el quale 
avea offerto în effetto quanto per messer Nanni ect. E lettera dal cardinale di 
Piacentia a Giovanni de Medici, per la quale offera la mezanità di pace tra 
‘I duca e noi; e così a bocca ne conforto quando qua fu (Diario, cit. e loc. 
cit.). Il cardinale aveva quindi già lasciato Firenze. Vedi il parere espresso 
in questo consiglio sulle trattative di pace da Rinaldo degli Albizzi in Cowz- 
missioni cit., II, pag. 324-325 (e vedi ivi a pag. 325-326, il discorso dello 
stesso Albizzi nel consiglio del 5 giugno). 
® L’EUBEL, 0). e loc. cit., dice semplicemente « rediens de sua lega- 
tione Bohemiae intravit curiam 1425, mart. 3»; il che non implica un ri- 
torno, proprio nella città di Roma. Il Cop. VAT. Lat. 12126 c. 405 v. ha 
invece: « rediens de legatione sua de Bononia intravit Romam » ; ma si tratta 
di un evidente errore del copista — che sbaglio anche il luogo di provenienza 
— non essendo questa una formula usata. Il fatto che il cardinale fosse pre- 
sente nella sua terra di Castiglione il 25 marzo — e si trovasse quindi il 23 
di aprile a Firenze, evidentemente dopo trattative svolte a Milano — po- 
trebbe far supporre poco probabile che egli, venendo dal nord, si fosse re- 
cato prima, a così poca distanza di tempo (si ricordino i lunghi e disagevoli 
viaggi di allora) a Roma (vedi inoltre quello che si dice nella nota 66). Ma 
ragioni diplomatiche sia per riferire al pontefice sulla sua importante mis- 
sione, sia anche per prendere precise disposizioni circa la linea di condotta 
da tenere nel tentativo di metter pace tra milanesi e fiorentini, potrebbero 
aver consigliato il viaggio a Roma, subito al ritorno in Italia. Il MOLS, 07. e 
loc. cit., sembra voler asserire che Branda giungesse a Roma solo dopo il 
22 di luglio; ma la fonte che egli cita — Commissioni, cit., II, pag. 341 — 
dice solo che il 24 (e non il 22) di luglio, gli ambasciatori fiorentini dopo il 
concistoro, in cui avevano tenuto la loro orazione davanti al pontefice, si erano 
recati a visitare « alcuni di questi signori cardinali, e spezialmente quel di 
Piacenzia » ; il che naturalmente non vuol dire affatto che Branda fosse arri- 
vato a Roma proprio in quel giorno. Vedi anche R. PÀNTINI, 07. cit., pag. 36, 
che cita la presenza di Branda al concistoro del 24 luglio. 
Commissioni, cit., commissione XLVII, vol. II da pag. 341 in poi. 
Le trattative, a cui prendevano parte anche gli ambasciatori veneziani, in 
stretta colleganza con i fiorentini, fallirono, come è noto, essendo stata nel 
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I documenti citati esimono da ogni ulteriore commento. Anche 
ammettendo che il cardinale Branda si fosse recato a Roma, al ritorno 
in Italia, subito il 3 di marzo, prima del suo soggiorno in Lombardia 
e in Toscana, e avesse fulmineamente pensato ad allogare la decora- 
zione della cappella di S. Clemente, il lasso di tempo che intercorre 
tra questa data e il principio del maggio — quando la presenza di 
Masolino è accertata a Firenze — è troppo breve per pensare alla 
possibilità di un viaggio dell’artista nella città papale”. 

Se un viaggio nella città papale di Masolino e Masaccio insieme, 
nel 1425, per eseguire le opere di S. Clemente e di S. M. Maggiore, 
non può avere avuto luogo ”, resta da vedere se sia possibile l'andata 
a Roma, in quell’anno, del solo Masaccio, che avrebbe potuto comin- 
ciare — è questa l'opinione del Clark — il trittico della basilica 


frattempo stipulata, il 4 di dicembre, la lega tra Firenze e Venezia, di cui 
abbiamo già detto. Il cardinale Branda si trova nominato di continuo fino 
al principio di gennaio, quando gli ambasciatori fiorentini lasciarono defini- 
tivamente la città papale. 

“ Un'analisi dei documenti che riguardano il cardinal Branda era già 
stata fatta — in parte — da R. PANTINI, 03. cé£., il quale era giunto alla lo. 
gica conclusione che la decorazione della cappella di S. Clemente non poteva 
esser stata eseguita se non quando il cardinale era presente a Roma; e cioè 
prima dell’aprile del 1421, dall’ottobre 1421 al marzo del 1422, dal maggio 
del 1425 in poi. Poichè però il Pàntini riteneva gli affreschi della cappeila 
eseguiti per la massima parte da Masaccio (a Masolino assegnava solo la 
volta e le due lunette delle storie di S. Caterina) non aveva difficoltà a da- 
tarli tra il 1425 e il 1428, in un periodo cioè in cui — dice VA. — Masolino 
sarebbe stato assente. 

© Potrebbe però essere avanzata l’ipotesi che i due artisti si fossero 
recati a Roma, sulla fine del 1424 o nei primi quattro mesi del 1425, solo 
per eseguire il trittico di S. Maria Maggiore; questa supposizione non sem- 
bra veramente molto probabile, data anche la modesta importanza dell’opera, 
per la quale — e solo per essa — pare illogico che si fossero fatti apposita. 
mente venire due artisti da tanto lontano. Ragioni di carattere generale sem- 
brano del resto portarci a escludere — come vedremo in seguito — che qual- 
siasi opera d’arte fosse eseguita a Roma in questo periodo. È intanto però 
utile tener presente anche le seguenti considerazioni : 

1) Non è affatto da escludersi, come già abbiamo visto (cfr. pag. 41-43 
e nota 60), che l’esecuzione del grandioso insieme delle pitture empolesi si sia 
protratta oltre il 2 di novembre del 1424; in tal caso lo spazio di tempo che 
va fino al principio di maggio, quando Masolino appare operante al Carmine, 
verrebbe a restringersi ulteriormente. 

2) La decorazione nella cappella Brancacci della volta, delle due grandi 
lunette, dei due affreschi minori a lato del finestrone, degli sguanci dell'arco 
(oltre, probabilmente, della facciata esterna sopra e a lato della parte alta 
dell'arco) può aver tenuto occupato Masolino per un periodo più lungo di 
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liberiana, finito tre anni dopo da Masolino. A sostegno di questa 
ipotesi potrebbe essere il fatto che non si ha nessuna notizia del 
pittore a Firenze per quell’anno 1425 — come del resto per gli anni 
precedenti dopo l’ottobre del 1422 — e che quindi non sarebbe illo- 
gico supporre una sua assenza dalla città in quel tempo; il ritrovare 
poi Masolino da solo nella decorazione del Carmine, potrebbe dar 
valore a questa ipotesi; la quale potrebbe infine trovare un ultimo 
appoggio nel testo vasariano, che parla di un viaggio a Roma del- 
l’artista nel periodo giovanile”. 


quello che va dal principio di maggio alla fine di agosto. Anche in questo ca- 
so, quindi, il lasso di tempo potrebbe venire a essere ridotto. ) 

3) Martino V — dovremo in seguito parlare a lungo di ciò — una 
volta ricondotto il papato alla potenza e alle glorie di un tempo, volie rendere 
a Roma lo splendore del passato anche nel campo artistico. Se questo periodo di 
magnifico rinnovamento avesse avuto già inizio tra la fine del 1424 e i primi 
mesi del 1425, sarebbe ben poco probabile che il pontefice si contentasse, per 
Masolino, di una fugace apparizione e permettesse che l’artista si allontanasse 
subito dalla città: e inoltre che al principio dell’anno seguente 1426 se ne 
andasse anche Masaccio. D'altra parte, per i ricordi che ci rimangono, non 
sembra che sarebbe stato difficile al papa ottenere allora l’andata a Roma di 
Gentile da Fabriano, impegnato in quel momento in lavori in Toscana, dove 
— per ragioni che vedremo in seguito, e si ricordi intanto che v'era gia stato 
il precedente di Arcangiolo di Cola — non si sarebbe certo risposto con un 
rifiuto al desiderio del pontefice di avere presso di sè il pittore marchigiano; 
il quale proprio in quell’anno 1425, tra l’ottobre e il dicembre, giunse a pre- 
stare la sua opera addirittura in una città pontificia, quale era Orvieto. A 
Roma invece Gentile si recò solo al principio del 1427. Ma di quesio avremo 
occasione di parlare più ampiamente in seguito. 

4) È possibile, come abbiamo già visto (cfr. note 51 e 60) che pro- 
prio nel periodo di tempo di cui ci stiamo interessando, sia stato dipinto da 
Masolino il trittico della chiesa di S. Maria Maggiore a Firenze. 

°° Altra volta mi sarà data l'opportunità di parlare dell’immensa impor- 
tanza della prima edizione delle « Vite » per quel che si riferisce all’assoluta 
precisione nell’indicare le opere di Masaccio a Firenze: e cercherò anche di 
chiarire il perchè di questo fatto non consueto. Ben poco attendibile è invece 
il testo vasariano per le notizie sulla vita e sui dati biografici dell’artista: e 
anche per questo v’è — ritengo — una logica spiegazione. D'altra parte, co- 
me ha notato giustamente il Salmi (« Commentari », III, 1952, pag. 14 sg2.) 
il Vasari credeva che Masaccio fosse morto a Firenze e quindi — essendo viva 
la tradizione di un suo viaggio a Roma — non poteva che supporre questo 
viaggio in un periodo giovanile; tanto più — e in questo dobbiamo trovare 
una scusante, e non piccola per il Vasari — che le due pitture additate in quella 
città come dell’artista — la cappella di S. Clemente e il trittico di S. M. 
Maggiore — avevano, rispetto agli ammirati affreschi del Carmine, un carat- 
tere di tanto minor rilievo, da render logico il supporle antecedenti a quelli. 
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Argomenti di ben altra importanza ” si hanno però a dimostra- 
zione della tesi contraria. Li elencheremo con il consueto minuzioso 
scrupolo, se pur — per brevità — in maniera schematica. 

Alla Cappella del cardinale Branda in S. Clemente, Masaccio 
non può aver lavorato da solo nel 1425, per le seguenti ragioni : 


1) Dovrebbero essere eseguite da lui — in quanto dipinte 
avanti della « Crocifissione >, come è facile appurare tecnicamente 
con un attento esame degli affreschi — le volte e forse anche 


l’« Annunciata » all’esterno della Cappella e il sottarco d’ingresso”. 

2) Quelle figure della « Crocifissione » che da parte di alcuni 
critici si vogliono attribuire a Masaccio, non furono eseguite per 
prime, ma dopo la zona alta dell’affresco con il paesaggio. Nessuno, 
credo, vorrà ormai più addebitare al nostro artista questo paesaggio, 
nè ritener responsabile chi quasi sicuramente aveva già dipinto la 
sagra del Carmine, di aver concepito una composizione con le figure 
allineate in bell’ordine in doppia fila. 

3) La cappella fu fatta eseguire dal cardinal Branda, che, 
come si è visto, giunse a Roma in un momento imprecisato del 1425, 
dopo il 3 di marzo e prima del 24 luglio, e fu subito preso da 
pensieri ben gravi per le trattative di pace tra i fiorentini e il duca 
di Milano. 

4) Quando anche si volesse supporre che il Card. Branda 
avesse fatto iniziare la decorazione della cappella nel marzo ”, non 
sarebbe davvero facile l'’ammettere che egli lasciasse il pittore — 
che per di più era molto giovane e non ancora certo salito in altissi- 
ma fama — libero di fare il proprio comodo, con l’andarsene per 


78 


Tralascio una considerazione generale che da sola, del resto, rende- 
rebbe poco probabile un soggiorno romano di Masaccio, quale pittore indi- 
pendente, nel 1425 o negli anni precedenti, per lavori alla corte pontificia. 
Non si ha infatti nessun indizio che ci lasci supporre esservi stati in questa 
corte uomini di una mente così aperta alle idee nuove, nell'arte, da suggerire 
al pontefice — per cui in definitiva era eseguito il trittico di S. M. Maggiore — 


di preferire il giovanissimo artista fiorentino — da solo — ai pittori più fa- 
mosi d’Italia. Quello che ci è dato sapere — la chiamata successivamente di 


Arcangiolo di Cola, di Gentile da Fabriano, di Masolino e del Pisanello — ci 
fa pensare invece tutto il contrario. 

% Per il sottarco e la facciata esterna della cappella non mi è stato pos- 
sibile eseguire l’esame della superficie dipinta. 

© Si ricordi che se anche Branda fu a Roma il 3 di marzo, dovette la. 
sciare immediatamente la città, poichè il 25 di quello stesso mese egli è pre- 
sente nella sua terra di Castiglione. 
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i fatti suoi, abbandonando ogni cosa in tronco; e quando anche 
questo — ragionando per assurdo — fosse avvenuto, che egli atten- 
desse diversi anni per chiamare poi, a compiere l’opera, proprio 
l’amico e il maestro del pittore inadempiente (e forse anche Ma- 
saccio stesso): mentre avrebbe potuto trovare altri artisti per portar 
subito a termine il lavoro incominciato ”. 


AI trittico di S. Maria Maggiore, Masaccio non può aver la- 
vorato da solo nel 1425 per le seguenti ragioni : 

1) Se è assurdo il pensare che un giovane pittore avesse 
l’ardire di lasciare in tronco un lavoro per il cardinale Branda, 
ancor più assurdo sarebbe il supporre che facesse questo per un’opera 
di cui era committente — direttamente o indirettamente — lo stesso 
pontefice. 

2) Invece di dare inizio al trittico, cominciando, come sem- 
brerebbe probabile, a dipingerne Ia parte di centro, l'artista avrebbe 
principiato da un pannello laterale. Il ritenere poi, secondo l'ipotesi 
del Clark, che alcune parti della tavola centrale, e forse anche di 
quella oggi conservata a Filadelfia, siano state iniziate da Masaccio 
— cosa che del resto mi sembra molto improbabile anche per il solo 
lato stilistico — non semplifica le cose, ma accresce anzi le difficoltà 
per una logica spiegazione, poichè l’artista avrebbe incominciato 
nello stesso tempo tutte le parti del lato anteriore del trittico, ese- 
guendone solo limitate zone. 

3) Quando anche — ragionando per assurdo — si fossero 
verificate le circostanze ricordate precedentemente, non si può certo 
però pensare che il pontefice attendesse tre anni per far finire il 


‘° Non credo che possa esser preso come una sicura base di prova — a 


conferma di una datazione della cappella fra il 1428 e il 1431, secondo l’ipo- 
tesi del Toesca — l'argomento addotto dal MESNIL (07. ci4., pag. 65, 109 e in 
nota) circa certe particolarità di costumi, la cui apparizione, nella moda del 
tempo, si riscontrerebbe solo verso il 1430. Troppo pochi sono gli anni di dif- 
ferenza che intercorrono fra le due proposte datazioni; nè d’altra parte v'è 
la possibilità di poter stabilire, con precisione, un sicuro « post quem » in fatto 
di costumi e di moda. Vero è che il Mesnil voleva controbattere — portando in 
campo questo argomento — date che molto più si allontanavano da quella 
del 1430 da lui ritenuta probabile. Del resto il tipo di costume, su cui egli 
ferma l’attenzione, si trova non nella Crocifissione, ma in uno degli affreschi 


del ciclo di S. Caterina, la cui esecuzione è ormai quasi concordemente ripor- 
tata a dopo il 1428. 
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quadro — e chiamasse poi, al solito, l’amico e il maestro dell'artista 
inadempiente — quando vi era la possibilità di far terminare l’opera 
da altri pittori, e di fama certo non piccola, come Gentile da Fa- 
briano. 

4) Infine non è assolutamente credibile che fosse richiamato a 
Roma — come invece lo fu — per eseguire altri lavori alla corte 
pontificia, chi si era mostrato così poco ligio ai propri impegni, solo 
qualche anno avanti. 


A conclusione di tutte queste lunghe argomentazioni può sta- 
bilirsi — oserei dire con assoluta sicurezza — che nel 1425 Ma- 
solino e Masaccio non si recarono a Roma per dipingere le Cappella 
di S. Clemente e il trittico di S. Maria Maggiore. Ma un loro 
viaggio insieme in quella città potrebbe aver avuto luogo negli 
anni precedenti, e cioè al principio del 1424 o ancora avanti, essendo 
da ritenere che Masolino sia stato occupato gran parte di quell’anno 
nei lavori di Empoli. 

Per la cappella di S. Clemente i documenti che abbiamo già 
ricordati vietano ogni dubbio e discussione, anche per questi anni. 
Dopo il ritorno della curia pontificia a Roma (28 settembre 1420) 
il cardinale Branda non si trattenne nella città che pochi mesi. Il 
15 aprile dell’anno seguente, già aveva inizio, come si è veduto, la 
sua prima missione all’estero, protrattasi fino al 27 ottobre; e il 17 
marzo del 1422 il prelato ripartiva dall’Italia per farvi ritorno — già 
si è detto — solo nel 1425” 

Resta quindi da vedere se nel periodo di tempo sopra indicato 
— e cioè ripetiamo nei primi mesi del 1424, o ancora avanti — sia 
stato possibile un soggiorno a Roma dei due artisti per l'esecuzione 


“ Per mostrare l'impossibilità che l’opera sia stata eseguita nei due brevi 
spazi di tempo in cui il cardinale fu a Roma (28 settembre 1420-15 aprile 1421 
e 27 ottobre 1421-17 marzo 1422) potranno valere le argomentazioni che se- 
guiranno; le quali potranno servire anche per l'ipotesi — enunciata solo « per 
assurdo » dato che non si ritrova in uso una consuetudine simile — che 
l’opera fosse stata allogata a Masolino per incarico del cardinale, ma in sua 
assenza; 0 per una seconda ipotesi — la quale può sembrare aver maggior 
fondamento della precedente solo se considerata superficialmente — che il 
cardinale avesse allogato gli affreschi poco avanti della partenza per la sua 
seconda legazione, nei primi mesi del 1422; così come aveva fatto — ma si 
trattava di architettura e non di pittura — per la sua chiesa di Castiglione 
(vedi nota 66). 
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del trittico-di S. Maria Maggiore ” e magari di altre opere che po- 
trebbero essere andate disperse o distrutte. Un'esauriente risposta 
a questo interrogativo potrà esser data solo dopo una particolareg- 
ciata e minuziosa disamina di fonti e documenti contemporanei, per 
poter accertare quali fossero le condizioni di Roma e della curia 
pontificia in questi anni. Infatti una notissima fonte quattrocentesca 
— le Vite dei Pontefici del Platina, scritte quando ancora numerose 
nella corte romana dovevano essere le persone vissute al tempo di 
Martino V ”, e che del resto deriva il proprio testo, per la parte che 
ci riguarda, quasi pedissequamente da una più antica vita, compilata 


da un curiale pontificio pochi anni dopo la morte del papa — ci for- 
nisce una preziosa notizia : quella cioè che Martino dette mano all’ab- 
bellimento della città, dopo che — come è logico e naturale — ebbe 


riportato lo stato pontificio alle condizioni di sicurezza e di flori- 
dezza di una volta: « Martinus antem ab externo hoste quietus, ad 
cxornandam patriam basilicasque romanas animum aditciens, porti 
cum Sancti Petri iam collabentem restituit; et pavimentum latera- 
nensis basilicae opere vermiculato perfecit; et testudinem lignean 
cidem templo superinduxit, picturamque Gentilis, opus pictoris 
egregii, incohavit. Aedes praeterea vetustate collabentes ad XII apo- 
stolos restituit: ubi et annos aliquot habitavit. Huius antem studia 
cardinales secuti, titulos suos ita certatim restituunt ut tam aligua 
facies rediisse urbi Romae videretur » ©. Sarà quindi necessario veder 


è Le argomentazioni che seguono potranno valere anche per l'ipotesi 
— a cui abbiamo già accennato (vedi nota 71) — di un’esecuzione di que- 
sta sola opera da parte di Masolino e Masaccio tra la fine del 1424 e i primi 
quattro mesi del 1425. 

" Il Platina era nato nel 1421 e morì nel 1481. Le Vite dei pontefici 
furono da dui scritte tra il 1472 e il 1474, e la prima edizione vide la luce 
a Venezia nel 1479; egli doveva però essere presso la curia pontificia già al 
principio del 1462. Vedi la prefazione di GIACINTO GAIDA all’edizione critica 
dell’opera (P/atyzae historici liber de Vita Christi ac omnium pontificum, Cit- 
tà di Castello, 1913-1932) pubblicata nel terzo volume della nuova edizione 
dei « Rerum Italicarum Scriptores» (da questa edizione abbiamo tratto il 
testo latino). 

“ PLATINA, 07. cit., pag. 312. Ecco il testo italiano nella traduzione più 
nota, quale si legge nelle tante edizioni redatte con le aggiunte del Fanvinio e 
di altri: « Martino, che si vedea sicuro e quieto di guerre esterne, voltò Vani- 
mo a dover fare bella la città e-le chiese, che di chi cura ne prendesse haveano 
di bisogno. Rifece il portico di San Pietro, ch'andava der terra, e compì di 
opere di mosaico il pavimento della chiesa di Laterano, la qual coperse a travi, 
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se sia possibile stabilire, attraverso testimonianze di scrittori contem- 


evi incominciò quella pittura, che Gentile, eccellente pittore, vi fè. Il palagio a 
dodici apostoli rifece talmente, ch'esso alcuni anni poi v'habitò. E fu con que- 
sto cagione che è cardinali, imitando, facessero a gara il medesimo nelle chiese 
de 1 titoli loro, talchè parea ch'havesse la città in parte riahavuto il suo antico 
splendore ». Avanti, nel descrivere lo stato miserando in cui il papa aveva 
trovato la città, quando vi aveva riposto piede (20 settembre 1420), il Pia- 
tina usa la seguente frase: « ciuzunz itaque suorum calamitate permotus, pon- 
tifex optimus animun ad exornandam civitatem componendosque civium mores 
ita adiecit ut brevi convalescens meliorem faciem prae se tulerit (od. cit., 
pag. 310). La parola «exorzandar » potrebbe far sorgere il dubbio che il 
papa avesse dato subito inizio all’abbellimento di Roma; questo però è esciu- 
so dal contesto stesso dello scritto (si confrontino fra l’altro le parole « coz- 
valescens, meltoram faciem » con quelle dell’altro passo « aliqua facies rediisse 
urbì Romae videtur») da cui risulta chiaramente che l’autore vuol mettere 
in luce che Martino in un primo tempo pensò a riassettare la città e a darle 
sicurezza; e in un secondo tempo, quando ormai aveva restituito il papato al 
suo antico splendore, ad abbellirla e ornarla (i passi del Platina sono riportati 
con varianti senza importanza dal Ciaconio (Vzzae et res gestae Pontificum Ro- 
mancrumnt... ALPHONSI CIACONI ordinis praedicatorum et aliorum opera de- 
scripta. Tomo II, Roma, 1677 col. 816 e 818). 

Del resto — abbiamo a questo già accennato — il testo del Piatina de- 
riva, come ha esaurientemente dimostrato il Duchesne (Le « Liber porti fi- 
calis », texte introduction et commentaire par l’abbé L. DUCHESNE, nella « Bi- 
biotéque des Ecoles francaises d’Athenes et de Rome». Paris 1886-1892, 
nell’introduzione del secondo volume) da una precedente vita del pontefice, 
scritta — è sempre il Duchesne che lo prova (09. e vol. cit., pagg XLVIII- 
XLIX) — prima del 2 febbraio 1435, da un curiale pontificio che compilò 
alcune vite di papi da servire di aggiunta all'antico « Liber Pontificalis ». 
«Hic a Deo dilectus Pontifex — si dice da questo contemporaneo e fami- 
gliare del papa — meultas ecclesias Urbis reparavit. Nam porticum Sancti 
Petri, que ruinam minabatur, ex integro magna impensa reedificavit. Pa- 
vimentum quoque navis medie Lateranensis ecclesie sumptuose valde fecit 
construi lapidibus porphireticis et serpertinis; eandem eciam navim de no- 
vo preciosis figuris et mira arte jabricatis ex parte pingi procuravit; sed 
morte preventus compleri opus non potuit. Palacium eciam Basilice XII 
Apostolorum, in loco quo vnagno tempore habitavit, quasi ex novo con- 
struxit. Ad eius imitacionem omnes pene Sancte Romane Ecclesie Cardi- 
nales corum titulos ruine pene proximos repararunt, et ad magnum orna- 
tum usque perduxerunt» (od. cit., pag. 522; il GAIDA, o}. cit., pag. 312 
nota 1, dice senz'altro che il Platina trasse il passo che ci interessa dal Liber 
Pontificalis). È vero che non c'è una precisazione esplicita — come si ha nel 
Platina — che questi lavori fossero stati eseguiti una volta restituita a Ro- 
ma la tranquillità; ma la lettura del testo non può lasciare alcun dubbio a 
questo proposito, dato anche che il passo sopra ricordato segue poco dopo 
a un altro in cui si parla appunto della riacquistata pace, terminando con le 
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poranei e sulla base di documenti, quando allo stato gravissimo di 


seguenti parole: « /antaque erat tranquillitas, tantaque fertilitas, tantague 
eciam in omnibus terris ecclesie par, ut Octaviani principis tempora venisse 
crederes ». E, come il Platina, anche l'anonimo scrittore (a maggior conferma 
della derivazione dell’un testo dall'altro) ha un passo sui primi lavori ese- 
guiti dal pontefice, dopo il ritorno a Roma: Compassus pius pastor civitati 
sue, omnem modum, quo restaurari posset, adhibuit... >» (L. DUCHESNE, 07. 
cit., pag. 520; questa vita — che in seguito citeremo come « Prima vita di 
Martino » era già stata pubblicata dall’EccaRrD, Corpus Aistoricum medi 
acvi sive scriptores res in orbe universo praecipue in Germania a temporibus 
wiaxime Caroli m. imperatoris usque ad finem seculi post. C. N. XV gestas 
enarrantes aut illustrantes... Lipsia, tomo I, 1723 col. 1461 segg.; e dal Mu- 
RATORI in « Rey. Ital. Script.» vol. III, p. II, 1734, col. 850 sgg.). Il 
Platina dunque avrà potuto aggiungere, a quanto trovava scritto da un au- 
tore contemporaneo, qualche precisazione raccolta dalla bocca di chi, nella 
curia romana, ben si ricordava ancora dei tempi di papa Martino. 

Anche in un’altra vita del papa, che il DUCHESNE (07. cif., pag. L) ha 
potuto stabilire esser stata scritta da un curiale pontificio, i cui ricordi e giu- 
dizi personali risalgono già al tempo del papato di Innocenzo VII (1404- 
1406) e che si mostra ben poco favorevole a Martino V, si accenna ai la- 


vori di abbellimento della città senza darne — è vero — un preciso riferi_ 
mento cronologico, ma citandoli dopo la morte di Braccio da Montone che 
segnò — come vedremo — il momento critico della lotta del papa per la re- 


staurazione del potere temporale pontificio: « 7erzdore dicti Martini Ro- 
mani ceperunt edificare et domos dirutas restaurare; et idse Papa ad cmnes 
ecclesias parochiales fabricare et renvvare fecit, et maxime ecclesiame XII 
Apostolorum renovavit; et ampliavit palatium, ac Sanctam Mariam Rotun- 
dam de novo de plumbo cooperiri fecit » (L. DUCHESNE, 07. cit., pag. 544; 
la vita, che citeremo in seguito come « Seconda vita di Martino », era già 
stata pubblicata dal MuraTOoRI in « Rer. /tal. Script. », vol. III, parte II 
col. 857 sgg.). In una « terza vita », molto breve che il DUCHESNE (od. cit., 
pag. L-LI) ha dimostrato esser stata composta tardi, circa il 1459, da un 
curiale che già nel 1405, « adolescens », faceva parte della corte pontificia, 
sì accenna appena, e per inciso, alla pavimentazione di S. Giovanni Late- 
rano: « sepultus est in basilica lateranensi, cuius pavimentum variis manno- 
ribus exornari fecit, opus certe magnificum et cum priscis ornamentis com- 
parandum » (od. cit., pag. 556. Una breve vita di Martino V è pubblicata 
da Grov. Dom. MANSI in appendice ai documenti del concilio di Costanza : 
Sacrorum conciliorum nova et ambplissima collectio... tomo XXVIII, Ve- 
nezia 1785, pagg. 975-976. Anche in essa si accenna fugacemente che i ia 
vori nelle chiese furono eseguiti dopo ottenuta la pacificazione politica; non 
credo però che possa esser concesso alcun valore a questo testo, trattandosi 
con ogni probabilità di una compilazione relativamente tarda, forse dedotta 
dal «Liber pontificalis» o dal Platina, e non priva certo di errori). E in- 
fine ecco la testimonianza tramandataci dal diario di Stefano Infessura, il 
quale, dopo aver ricordato la morte di Braccio, aggiunge: « ...se rimase papa 
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discordie, lotte, guerre e, si potrebbe ben dire, di vera anarchia, che 
affliggeva Roma e il suo territorio, sia subentrato il periodo di 
calma e di benessere a cui alludono le fonti. 


(Continua) 


IWUGORPRICGANGEI 


Martino senza alcun altro impaccio, e manteneo nel suo tempo pace et di- 
vitia; et venne lo grano a soldi quaranta lo rubbio. In tempo suo ju pentate 
(cioè dipinto) Sarto /oanni Laterano et fece racconciare lo palazzo de Santo 
Apostolo...» (Diario della città di Roma di STEFANO INFESSURA, scribase- 
nato; ediz. critica a cura di ORESTE TOMMASINI, vol. V delle « Fonti per 
la storia d’Italia » pubblicate dall’Istituto Storico Italiano, Roma 1890, 
pag. 25; per questo diario, che fu redatto verso la fine del quattrocento su 
antichi ricordi, vedi quanto si dirà oltre. Vedi anche una tarda redazione 
nelle aggiunte di ANDREA VITTORELLI al CIACONIO, 07. ci6., col. 821). 

© La disamina dei documenti e delle fonti contemporanee dovrà es- 
sere — come ho già detto — diligente e accurata. Occorre infatti poter giun- 
gere a stabilire le condizioni di vita a Roma negli anni che seguirono il ri_ 
torno di Martino V nella città papale, e cioè tra la fine del 1420 e il 1425: 
e, per questo, è necessario guardare anche a fatti e avvenimenti — più ab- 
bondantemente citati nelle note — che possono parere non strettamente atti- 
nenti al nostro assunto. Solo in tal modo, dopo un attento esame delle fonti 
storiche, condotto senza preconcetti, sarà possibile arrivare a conclusioni 
esaurienti e di non scarso interesse. Debbo aggiungere che i documenti qui 
pubblicati, o ai quali si fa cenno, non sono che i più interessanti di una 
larga messe che è stata esaminata e vagliata. A chi dispiaccia seguire il 
lungo ragionamento di questa parte storica e di cronache cittadine, sarà le. 
cito passare senz'altro alle conclusioni che si potranno trarre dall'esame di 
essa. 


Un nuovo Signorelli ? 


Bombardamenti di guerra avevano nel 1944 colpito un grup- 
po di vecchie case in piazza S. Agostino ad Arezzo, e quattro anni 
dopo — precisamente nell'autunno del 1947 — una pioggia persi- 
stente feceva crollare fra quelle rovine una volta con la conseguente 
scoperta in una parete di tracce di affresco. Il dipinto, rimesso poi 
in luce nelle parti superstiti e distaccato, sebbene frammentario, ci 
ha restituito una composizione grandiosa (fig. 1). La « Vergine col 
Bambino benedicente » si presenta entro una nicchia dal fondo tur- 
chino (ne restano solo i pilastri grigi intarsiati di marmi gialli) fra 
i pesanti cortinaggi di un padiglione giallo damascato di rosso, len- 
tamente sollevato da due statici angeli (fig. 2), ed era fiancheggiata 
da due Santi, in una inquadratura architettonica a pilastri ‘. 

La Madonna, monumentale, indossa la tunica rossa ed un 
manto azzurro risvoltato di verde. Il robusto Putto, pensoso, ha un 
carnato abbronzato come gli angeli dai serici capelli a chiare lu- 
meggiature, mentre le maniche della loro tunica gareggiano coi cor- 
tinaggi per ricchezza e nei colori, smorzati dalla sovrattunica 
con un bavero verde e fermata alla vita. Dei Santi resta ap- 
pena qualche scarsa traccia che ci permette però di identificarli con 
un abate (forse S. Antonio) e un vescovo (S. Agostino quasi certa- 
mente). Lo spartimento architetettonico ed il motivo degli angeli 
reggicortina derivano dalla decorazione pittorica di Andrea del Ca- 


! Segnalatemi le prime tracce dell'affresco da un entusiasta dell’arte e 
della sua città, il sig. Lamberto Padelli, la Sovrintendenza alle Gallerie di 
Firenze, per il pronto intervento del dr. Ugo Procacci, provvide alla protezione 
immediata e quindi allo scoprimento e al distacco del dipinto ad opera del 
cav. Benini. Essendo l'immobile di proprietà del Partito Comunista, questo 
ha lodevolmente disposto che l’affresco sia ceduto in deposito alla Pinacoteca 
Comunale di Arezzo. 
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— L. SIGNORELLI (?) - Madomna col Bambino fra due angeli. 
(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 
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stagno in una delle pareti brevi della famosa sala nella villa Car- 
ducci, poi Pandolfini, a Legnaia (Firenze) ®; ma, per quanto si rife- 
risce al primo, con un attenuarsi degli effetti prospettici e per il se- 
condo forse col ricordo anche della più recente traduzione di Piero 
della Francesca nell’affresco di Monterchi con la « Madonna del 
parto ». 

Tuttavia il pittore di Arezzo, se conserva un tono grandioso, so- 
prattutto nel gruppo centrale, si distacca da certe fonti e mostra 
una propria indipendenza, avvicinandosi nel tipo del Bambino (fig. 3) 


Fig. 3 — L. SIGNORELLI (?) - /l Bazibino (part.). 
(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 


ai modi di Luca Signorelli. Anzi, se è valida la mia ipotesi che 
una tela della pieve di Micciano presso Anghiari (fig. 4) ripeta per 
fatica di un anonimo del tardo Quattrocento o del primo Cinque- 
cento la semidistrutta composizione a fresco eseguita dal pittore 
cortonese nel 1474 nella torre detta del Vescovo a Città di Castello ‘, 
è facile scorgere nel Bambino, ove si tenga conto delle differenze 


5) 


? M. SALMI, in « Bollettino d'Arte », 1950, pag. 295 Sgg. 
M. SALMI, in « Commentari », 1951, pag. 185. 
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di qualità, uno schema analogo ; laddove la Vergine, rispetto a quella 
di Micciano, dimostra un più dilatato impianto ed uno squadro nel- 
la testa (fig. 5) meno prossimo alle tendenze geometriche di Piero 
della Francesca, al quale molto si avvicinavano, secondo il Vasari, 
le prime cose del Signorelli. A_ questo proposito, — proprio per un 
raffronto col dipinto di Micciano — penso sia del tutto accettabile 


Fig. 4 — IGNOTO - Sacra Conversazione. 
(Anghiari, Pieve di Micciano). 


la geniale ipotesi del Berenson ® che la « Madonna » del Museo di 
Boston, quella di Villamarina e quella del Christ Church College 


* B. BERENSON, in « Art. in America », apr. 1926; articolo ripubblica- 
to in Metodo e attribuzioni, Firenze 1947, pag. 205. 
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di Oxford (fig. 6) stiano a rappresentare un'attività giovanile, in- 
vero piuttosto ineguale, del cortonese. Inoltre il carattere della testa 
superstite di « S. Paolo » (fig. 7) nell’affresco di Città di Castello, 
fa ritenere collegabile agli inizi di Luca anche la « Presentazione 
al tempio » (fig. 8) già nella collezione Cook a Richmond ed ora 
presso Agnew a Londra. Il suo rapporto col biturgense è evidente 
nello schema compositivo, dovuto forse a lui o derivato da lui, in 


Fig. 5 — L. SIGNORELLI (?) - Za Vergine (partic.). 
(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 


cui non manca nemmeno una lampada che scende dalla volta a 
crociera, come nella pala braidense il famoso uovo dalla valva del- 
l’abside; nè mancano i capitelli compositi della corte di Salomone 
nell’affresco di Arezzo. E lo schema, con un portico aperto, tornerà, 
per una medesima derivazione, nel Perugino, e verrà ripetuto, sia 
pure con un semplice accenno, dallo stesso Signorelli nei laterali 
della pala Bichi per Sant'Agostino di Siena (1498), oggi nel Museo 
di Berlino. A_Piero della Francesca conducono inoltre gli elementi 
figurativi del dipinto di Londra, i quali hanno suggerito il nome di 
Lorentino d'Arezzo”. C'è tuttavia in quest'opera qualcosa che poi 


° R. VAN MARLE, /talian Schools of Painting, XVI, 1937, pag. 53. 
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6 — L. SIGNORELLI - Za Madonna col Bambino e tre angeli. 
(Oxford, Christ Church College). 
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ricorre nell'attività del cortonese, come la testa sfuggente del calvo 
personaggio dietro a Simeone, che si presta ad essere avvicinata 
a quella, invero più robusta, del ricordato «S. Paolo » di Città di 
Castello. 


Fig. 7 — L. SIGNORELLI - Sax Paolo 
(Città di Castello, Pinacoteca Comunale). 


Intervenne nella « Presentazione al tempio » il Signorelli in- 
sieme col claudicante Lorentino? La pala è di qualità molto infe- 
riore a quella delle Madonne ascritte a Luca dal Berenson; e solo 
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come collaboratore di quel modesto pittore egli avrebbe potuto ai 
suoi inizi partecipare nella bottega di Piero all'esecuzione del dipin- 


Fas DEE IOTTEO DD T\TT GA > 
Fig. 8 BOTTEGA DI PIERO DELLA FRANCESCA - La Presentazione al tempio. 


(Londra, presso Agnew) 
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to, soprattutto perchè questo non rivela così scoperti i caratteri che 
sì scorgono in altre opere di Lorentino. Oltre quanto si è detto, la 
trita risvolta del manto di S. Giuseppe allude a qualche risonanza 
del Verrocchio notata dal Berenson nella « Madonna » di Oxford 
(fig. 6) e che si spiega, meglio che col pittore d'Arezzo, con Luca; 
il quale, anche nella sua prima attività, pur restando fedele alla 
norma di Piero, guardava con occhio curioso ed attento a Firenze. 

Del resto, la personalità del Signorelli — nato presumibilmente 
fra il 1445 e il ‘50, — si sviluppò con grande lentezza e con dise- 
guaglianze perfino attestate da una sua successiva fatica del primo 
periodo, dagli affeschi di Loreto databili intorno al 1480. 

Se possiamo così ricostruire ipoteticamente fino al 1474 gli 
inizi pittorici dell’artista, restano ignorati circa sei anni del di lui 
operare, per i quali ancora si deve procedere attraverso tentativi ipo- 
tetici. Fino dal 1916 io ascrivevo a Luca una « Annunciazione » a 
fresco che scoprii a Casa da Monte (Gragnone) e che è ora in San 
Francesco di Arezzo (fig. 9). L’intelaiatura prospettica di Piero va 
unita in quest'opera ad una sostanza disegnativa e plastica di ori- 
gine fiorentina, nei tipi di un tono ormai severamente signorelliano 
(figg. 10-11). Il Berenson, il Dussler e il Van Marle” accettarono 
l'attribuzione; e quella affacciata da qualcuno a Don Pietro Dei, cioè 
a Bartolomeo della Gatta, può essere eliminata ove riflettiamo sulle 
possibilità di quel raffinatissimo bensì meno costruttivo miniatore- 
pittore, dal segno tanto più lieve e delicato. 

Il Signorelli aveva, secondo il Vasari, affrescato nel 1472 la 
cappella di S. Barbara in San Lorenzo di Arezzo, opera che, essendo 
datata, ci avrebbe procurato lumi decisivi sul primo stile dell’ar- 
tista, se le indagini, cui io pure partecipai, fossero riuscite frut- 
tuose. Però il biografo, dopo aver ricordato due « segni » da proces- 
sione ad olio su tela per la Compagnia di Santa Caterina e per quella 
della Trinità, che sembravano non di mano di Luca ma di esso Piero 
dal Borgo, soggiunge : fece în S. A gostino in detta città la tavola di 
S. Nicola da Tolentino con istoriette bellissime condotta da lui con 
buon disegno et inventione. E nel medesimo luogo fece alla cappella 


© Cfr. M. SALMI, in « Rassegna d'Arte» 1916, pag. 171; B. BEREN- 
soN, 0. cit.; L. DUSSLER, Sigzorelli, in Klassiker der Kunst, 1927, pag. XII, 
R. VAN MARLE, 07. e vol. cit., pag. 12. Il LONGHI in « Paragone », 1951, 
avanza il nome di Bartolomeo della Gatta, 
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del Sagramento due angeli lavorati w fresco ; Anche di queste 
cose si è perduto ogni traccia. l'uttavia gli angeli ora recuperati 
ci fanno meditare sul passo vasariano. Sono essi una replica di quelli 


Fig. 9 — L. SIGNORELLI - L’Arnuanciazione. 
(Arezzo, San Francesco). 


dipinti da Luca nella chiesa di Sant'Agostino? e in tal caso a chi 
possiamo assegnarli ? È certo che il nostro affresco, date le sue dimen- 
sioni considerevoli (la sua larghezza massima è oggi di m. 4.80 ed in 
origine doveva raggiungere i m. 5,20), ornava un pubblico oratorio. 
E noi sappiamo che sulla piazza S. Agostino si affacciava l'Ospedale 


' G. VASARI, Vite cinque annotate da G. Mancini, Firenze 1917, pagg. 
67-68. 
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intitolato a quel Santo (poi assorbito dall’Ospedale di'S. Maria so- 
pra i Ponti) al quale si accedeva da via de’ Mannini (strada presso 
a poco parallela alla piazza surricordata), dove tuttora ne esiste la 
porta recante, oltrechè l'insegna della Fraternita, gli stemmi delle 
famiglie patrone Bostoli, Brandaglia e Griffolini °. Ciò premesso, 
se l’affresco era nell’oratorio di quella Istituzione così prossima 
alla chiesa degli Agostiniani, poichè il carattere acerbamente si- 
gnorelliano degli angeli e soprattutto del Bambino sembra escludere 
una datazione più tarda del quinquennio 1475-'80, due ipotesi sono 
possibili: o lo eseguì un seguace del Signorelli, ispirandosi agli an- 
geli della prossima chiesa, ovvero lo stesso Luca ripetè quegli angeli, 
aggiungendovi la Madonna col Bimbo ed i due Santi laterali. 
Prendendo a considerare la prima ipotesi, è subito da scartare 
Bartolomeo della Gatta. Un suo androgino e luminoso « S. Lorenzo >, 
datato 1476, che è riapparso anni fa nella Badia benedettina di 
Arezzo (fig. 12), nell’unire ad un carattere ghirlandajesco influssi di 
Piero, esclude, oltrechè nel limpido colore, nel disegno tanto meno 
energico, ad esempio nelle mani così inerti e legnose, la presenza del 
monaco camaldolese nel nostro dipinto. Nell’affresco il Dei giunge 
talora, come nella lunetta di due o tre anni più tarda, nella facciata 
di San Bernardo della stessa città (scampata al bombardamento bel- 
lico ed alla rovina di quella chiesa), a finezze miniatorie ed a squisi- 
tezze cromatiche, ad esempio nella testa del Santo (fig. 13) tutto 
chiuso nella candida, pannosa cocolla, cui appare la Vergine, in un 
paesaggio roccioso. Un « San Rocco » frammentario in San Domenico 
di Cortona, posteriore all’affresco della Sistina condotto in collabora- 
zione col Signorelli (1482 c.), ha respiro più vasto per influsso di 
Luca e di Melozzo (figg. 14-15). Però il delicato artista non riesce 
a raggiungervi l’evidenza dell’opera che ci interessa. Un altro af- 
fresco frammentario, vicino al precedente, nella medesima chiesa 
cortonese, con tre storie a lato certo di un santo, che in un primo 
tempo mi parve del Signorelli, lo penso cera del della Gatta e coevo 0 
quasi di quello (fig. 16). Ma nemmeno qui — operando in spazi 
più limitati — il pittore che scopre la sua fonte e s'industria in tes- 


° Cfr. « Il Mattino dell’Italia Centrale D, 2 dI Ig ILOspedaletfo 


prima destinato all’assistenza dei pellegrini, poi — almeno dalla metà dei 
secolo XVI° — al ricovero degli infermi. C. VERANI, Origini e vicende dello 


Spedale di S. Maria del Ponte, Arezzo, 1932, pag. 43. 
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siture prospettiche, allude ad una realizzazione figurativa compara- 
bile a quella del nostro dipinto °. E la datazione approssimativa di 


Fig. 12 — BARTOLOMEO DELLA GATTA - San Lorenzo. 
(Arezzo, Badia). 


® Il « S. Rocco », sfuggito prima agli studiosi, fu da me segnalato come 
del Dei in « Commentari », 1952, pag. 259. L’altro affresco frammentario — 
così signorelliano nella storia con un santo (S. Antonio?) battuto dai de- 
moni — l’ho ricordato come un possibile Signorelli giovanile, nella mia mono- 
grafia sul cortonese (Z. S., Novara, 1953, pag. 46). Ma, correggendo ora 
(nov. 1953) le bozze di questo articolo scritto lo scorso anno, penso che spetti 
a Don Pietro Dei. 


70 Mario Salmi 


questo rende superfluo il raffronto con opere più tarde del Dei. Meno 
ancora infine è paragonabile, ad onta dell’apparente grandiosità, 
l'affresco di un anonimo del 1485 con un «S. Antonio fra sei 
storie della sua vita », di cui tre parzialmente superstiti, ritrovato nel 
1946 nella grossezza di un muro della chiesa di S. Piero ad Arezzo 
(fig. 17). Questo artefice, signorelliano nella figura del Santo e negli 
scattanti diavoli delle Tentanzioni, dal chiaroscuro livido, risente 


Figi 13 — B. DELLA GATTA = Sa7 Fig. 14 — B. DELLA GATTA - 527 
Bernardo (particolare della « Ap- Rocco (part.) 
parizione della Vergine al Santo »). (Cortona, San Domenico). 


(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 


— nell’attenuarsi nei valori strutturali del maestro — di Bartolo- 
meo della Gatta come bene dimostrano le piccole composizioni (fig. 
18), specie quella dei funerali; tanto che già affacciai per l’affresco 
l’ipotetica ascrizione a Matteo Lappoli citato dal Vasari fra i di- 
scepoli del Dei ". Comunque esso è molto lontano dal dipinto che esa- 
miniamo, per il quale sembrerebbe dunque che una paternità locale 
dovesse essere esclusa. Volendo sottilizzare, l’angelo alla destra 


si : n. 
"In « Commentari » cit., pag. 187. 


Santo (part.) 


li un 


Orta 6 


+ 
È 


16 — B. DELLA GATTA - S' 
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reschi frammentari. 
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(Cortona, San Domenico). 


tg — lb nuti (Gama 4 40) 
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della Vergine (fig. 19) è più libero e articolato, mentre invece i suoi 
panneggi appariscono più triti e pertanto più vicini al della Gatta. 
E si potrebbe supporre che vi operassero due mani distinte, ipotesi 
che ad un più attento esame si rivela errata. E ciò anche se l’angelo 
ha certa sua affinità con la Maddalena della « Crocefissione » della 
Calza agli Uffizi, pala ritenuta per il suo colore fumoso opera di 
collaborazione fra il Perugino e il Signorelli", mentre è da credere 
intera fatica del Vannucci, dopo gli affreschi della Sistina, in un 
momento in cui egli subì un fuggevole fascino del grande collega. 


Figg. 19-20 — L. SIGNORELLI (?) - Due angeli (part.) 
(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 


Per essere obiettivi non si può tacere a questo punto che il 


Vasari ascrive alla giovinezza del Perugino — sotto l’infiuenza di 
Piero — un arco sopra santo Agostino et alle monache di S. Cate- 


Così CAVALSASELLE e CROWE, Storia della pittura italiana, IX, p. 
279. Per altre opinioni si veda G. MANCINI, Vea di Luca Signorelli, Firenze 
1903 a pag. 41 e n. 1; nonchè F. CANUTI, Pietro Perugino, Siena 1931, pag. 
41-42. 
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rina d'Arezzo un S. Urbano oggi ito per terra per rifare la chiesa”. 
Ma è escluso — oltre che da intrinseche ragioni di stile — da 
esteriori argomenti, che il biografo volesse alludere all’affresco ri- 
trovato, innanzi tutto perchè il luogo del rinvenimento — cioè il 
supposto Ospedale — ha un'ubicazione più bassa che non la chiesa 


Fig. 21 — L. SIGNORELLI - Za Vergine in adorazione del Bambino. 
(Arezzo, Pinacoteca Comunale). 


degli Agostiniani. Poi nella prima edizione delle Vite di quell’arco 
è detto che lo fece @l Borgo, cioè a Sansepolcro; nè possiamo esclu- 


°° G. VASARI, Vite cinque cit., pag. 18. 
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dere che queste parole fossero inavvertitamente omesse nella se- 
conda edizione; che perciò l’opera segnalata fosse non ad Arezzo, 
bensì nella patria di Piero. 

Così l’eliminazione di altre personalità fa riaffiorare il nome del 
Signorelli per il dipinto qui pubblicato. Esso è opera di certa 
energia specie nel severo Bambino e in uno degli angeli (fig. 20); 
ma non un capolavoro. Come fu avvertito, possiamo collocarlo ragio- 
nevolmente fra il 1475 e l’ ’80, inserirlo cioè fra l'« Annunciazione » 
di Casa da Monte e gli affreschi di Loreto, in un periodo ancora for- 
mativo per l’artista. Il quale, passando attraverso varie oscillazioni, 
perverrà ad un suo robusto e definito linguaggio figurativo intorno 
al 1484, l’anno della pala per il Duomo di Perugia. Quantunque, 
anche più tardi, in un affresco del 1487 nella Pinacoteca di Arezzo 
(fig. 21), lontano dal dipinto sul quale ci siamo intrattenuti, qualche 
oscillazione non manchi (ad es. un avvicinarsi transeunte al Perugi- 
no), sebbene accompagnata dal semplificarsi delle forme per una ri- 
cerca di sintesi e presenti particolari paesistici ripresi e sviluppati 
in opere successive. 

MARIO SALMI 


Appunti per Mirabello Cavalori 


disegnatore 


Di Mirabello Cavalori disegnatore di mascherate — certo 
per le feste in occasione delle nozze di Francesco de’ Medici, nel 
1565° — abbiamo un sicuro documento nel foglio n. 10276” (fig. 1) 
della Graphische Sammlung di Monaco. Ivi, a sinistra, con il mede- 
simo inchiostro del disegno, è scritto : w4rabello Pitt./ Fiorentino ®, e 
nel verso: Mzrabello. La scrittura corrisponde a quella nel foglio 
per le esequie di Michelangelo agli Uffizi‘; pertanto mi pare ovvio 
ritenere tutte le scritte di mano del Cavalori, e non di un collezionista 
del ‘500. 

Al foglio n. 10276 e alla stessa occasione uniamo i nn. 9385 
rilevi (figg. 2,4) € 97381." (fig. 3), ugualmente a Monaco. Il 


* Cfr. la Descrizione (Cini-MELLINI) nel volume VIII delle Wie, ediz. 
Milanesi, pagg. 521-622, e i due noti volumi degli Uffizi (nn. 2666 F.-2829 
F. e 2830F. -2945 F.) con figurini di maschere, del Vasari e dei suoi aiuti. 
Forse anche i costumi di Monaco erano destinati alla « Genealogia degli Dei », 
perchè in quei volumi degli Uffizi, gli abbigliamenti delle figlie di Atlante 
(cfr. con « Hyade », n. 2699 F., e con « Pleiade », n. 2700 F.), delle Muse 
(cfr. n. 2728 F) e delle Ninfe (cfr. n. 2860 F.) sono molto simili a quello 
del n. 10276 di Monaco. Per stile, si confronti questo disegno con quelli per 
le figlie di Atlante, per « Titano » (n. 2701 F.), per « Prometeo » {2703 F.). 

2 A penna e bistro, carta bianca. Misure: mm. 266x154. 

? La parola Mirabello a destra è di una mano posteriore. 

' L. MARCUCCI, Nota sulla pittura fiorentina intorno al 1560 a {ro- 
dposito di un disegno inedito del Cavalori, in « Belle Arti», 1951, p. 63, 
figg. 31-32. 

° A penna e bistro, carta bianca. Misure: mm. 316x188. 

© A penna e bistro, carta bianca. Misure: mm. 331 x 221. È lo stesso 
costume del 9385r. visto di tergo. Nel verso è uno studio per una « Madonna 
col Bambino fra S. Giovanni Battista e S. Caterina », che per la sua goffag- 
gine non credo del Cavalori, nonostante qualche vaga affinità con il suo stile 
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n. 10276 (fig. 1) e i nn. 9385 r. (fig. 2) e 9738 r. (fig. 3) rivelano 
l’estro di un autentico modellista, particolarmente compiaciuto 
del prestigio decorativo del vestito, mentre il 9385 v. (fig. 4); 
squisitamente 22/oresco, giunge ad un’evidenza illusionistica del- 


Figg. 1, 2 — M. CAVALORI - Fzgurini. 
(Monaco, Graphische Sammlung). 


l’immagine. Veramente, prima di quelli del !Callot e di Stefano 
della Bella non conosciamo figurini resi, pur nel loro isolamento, 


grafico. Poichè si tratta di un disegno pesantemente ripassato sui contorni, 
può darsi che di Mirabello fosse un precedente schizzo a matita, ripreso a 
penna da qualche scadente aiuto. Lo schema compositivo di questo disegno è 
molto vicino al Franciabigio (cfr. « Madonna di S. Giobbe » agli Uffizi). 
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quali elementi di un ambiente e collegabili ad una messa in scena”. 
Da essi risulta un Cavalori tutto convinto del tema: leggero, fra- 
gile e vitreo, incline agli effetti di c4ic che troveranno una saporosa 
e caricata fioritura nel tardo manierismo europeo : nello Spranger 
nel Winghen, nel Valkenborch *. N 


Figg. 3, 4 — M. CAVALORI - Figurini. 
(Monaco, Graphische Sammlung). 


" Affini a questi figurini sono due della collezione Oppenheimer (n. 656), 
attribuiti al Vasari nel catalogo di A. E. PoPHAM, /tal. Drawings exhibited 
at the Royal Academy Burlington House, London 1930, Londra 1931, 
pag. 66, n. 241. Ma non mi pronuncio per una definitiva attribuzione, non 
conoscendo direttamente i disegni, che tuttavia non credo del Vasari. 

° Si confronti, per esempio, il n. 10276 della Grapkische Sammlung 
con la figurina a destra in secondo piano nel « Banchetto di Erode» a 
Schleissheim (Monaco), dipinto da G. v. Valkenborch, che sembra influen- 
zato dai pittori dello Studiolo, specialmente dallo Stradano, dall’Allori, da 


Alessandro del Barbiere. 
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In base ad analoghi motivi di stile e di carattere è possibile 
attribuire all’artista fiorentino una serie di w204e// esistenti a Mo- 
naco nel terzo (Inv. 35343) dei tre volumi con vari studi di archi- 
tettura, scenografia e motivi teatrali, dal ‘500 al ’700, raccolti dai 
Bibiena assieme ad altri da loro stessi eseguiti” (figg. 5-8). Sono 
studi per guerrieri, cavalieri e bardature, certamente riferibili a 
qualche carosello organizzato per le nozze del 1565 dE 

Ora non ci dilungheremo su un argomento, quello delle ma- 
scherate del ’500, che richiederebbe una trattazione particolare e 
Solo vogliamo indicare che nel « Guerriero » n. 164 (fig. 6) le anno- 
tazioni dei colori dell’abbigliamento, con lo stesso inchiostro e con 
la stessa penna del disegno, corrispondono alla calligrafia già nota- 


° Fra questi prevalgono i disegni di Ferdinando, che forse fu il rac- 
coglitore. È interessante notare nello stesso vol. (Inv. 35343) un’altra se- 
rie di figurini che appartengono, molto probabilmente, alla mano di F. Zuc- 
cari. 

Cfr. il vol. VIII delle Vzfe, ediz. cit., a pag. 580... 7204040000 
beralissimi signori con sei squadre di leggiadrissimi cavalieri, d’otto per squa- 
dra, fatto vedere il tanto dagli Spagnuoli celebrato giuoco di Canne e di Ca- 
roselli; avendo ciascuna d'esse, che tutte di tele d’oro e d’argento risplen- 
devano, distinta, altra secondo l’antico abito de’ Castigliani, altra de’ Greci, 
ed altra de’ Tartari... V. anche a pag. 614 la descrizione della « Bufolata », 
e a pag. 617 quella del grazioso ballo chiamato la Battaglia, rappresentato 
da Paolo Giordano Orsini, duca di Bracciano. Le bardature dei cavalli e i 
costumi dei « Guerrieri » di Monaco corrispondono a quelli per la « Masche- 
rata », che troviamo nei voll. degli Uffizi. Cfr., per es., con il n. 2938 F. 

" Perciò presentiamo solo alcune riproduzioni del Codice Bibiena, e 
ci limitiamo all’elenco dei £7gxr2zz che crediamo del Cavalori: n. 161, 
« Guerriero ». Ripassato due volte. Matita nera. Carta bianca. Mm. 437 x 275. 
- n. 162, « Guerriero », di profilo. Matita nera. Carta bianca. Mm. 433x271. 
- n. 163, «Guerriero ». Ripassato due volte a matita. Matita nera. Carta 
bianca. Mm. 439x223. - n. 164, Schizzo di « Guerriero » di profilo, con 
indicazioni di colori. Penna. Carta bianca. Mm. 385 x 210 (fig. 6). - n. 165, 
«Guerriero ». Ripassato due volte nei contorni. Matita nera. Carta bianca. 
Mm. 438x243. - n. 166, «Guerriero ». Matita nera. Carta bianca. Mm. 
438x269 (fig. 5). - n. 171, «Guerriero» con lungo mantello. Ripassato. 
Matita nera. Carta bianca. Mm. 426 x 251. - n. 172, « Guerriero ». La figura, 
trattata con un segno molto leggero, in parte è già accennata da un disegno 
precedente. Matita nera, carta bianca. Mm. 434x270. - n. 176, « Cavallo 
bardato », di profilo. Penna. Carta bianca. Mm. 251 x 255 (e) e 
« Cavallo e cavaliere ». Studio appena accennato nei contorni e accurato solo 
per parte della bardatura. Matita nera. Carta bianca. Mm. NA ESA 25 e 
n. 185, « Cavallo e cavaliere ». Il cavallo è solo contornato, mentre il cava- 


liere, rifatto a penna, è particolarmente curato nel costume. Penna e matita 
nera, carta bianca. Mm. 440x421 (fig. 8). 
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ta nei fogli n. 7286 F. degli Uffizi e n. 10276 di Monaco. Notiamo, 
inoltre, che in questo « Guerriero », ma soprattutto in altri simili 
a quello del n. 166 (fig. 5), ritroviamo il gusto dei fgurini dei due 


Figg. 5, 6 — M. CAVALORI - Figurini. 
(Monaco, Graphische Sammlung). 


libri (nn. 2666 F.-2829 F. e 2830 F.-2045 F.) degli Uffizi, attri- 
buiti al Vasari, ma, in realtà, per la maggior parte dell’Allori e di 
scolari del Vasari. E anche in questi volumi ci sembrano del Cavalori 
lo scintillante disegno a macchia del « Perseo », n. 2733 F., (fig. 9), 
quello di « Edusa », n. 2799 F., la « Bellezza >», n. 2777 F., e « Orbo 
figlio di Nettuno », n. 2850 F. °°. 


4 In questi volumi, nel « Satiro », n. 2868 F. e in « Como », n. 29019 F 
si riconosce la mano del Macchietti, l’azzico e compagno del Cavalori. 
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Ma non è stata un'identità di calligrafia che ci ha portato a 
collegare fra loro il foglio per il catafalco di Michelangelo e i co- 
stumi monacensi. 

Prima di studiare la raccolta di Monaco, l’attribuzione di quel 
disegno del 1564 * m’aveva permesso di riconoscere la mano di Mi- 


Figg. 7, 8 — M. CAVALORI - /igurini. 
(Monaco, Graphische Sammlung). 


rabello in un altro degli Uffizi, il n. 7062 F., con una « Pentecoste » 
(fig. 11), e quindi ancora in altri, tutti in relazione fra loro per stile 
e per gusto. 

Le « Pentecoste », pur essendo in una tecnica diversa *, rive- 
la i medesimi modi grafici e formali e la stessa informazione cultu- 
rale del « Michelangelo giovinetto ricevuto da Lorenzo il Magni- 
fico ». E l’attribuzione della « Pentecoste » risulta certissima, per- 
chè fu preparata per il quadro della Chiesa di Badia a Firenze, già 
creduto del Naldini e recentemente restituito al Cavalori ”. 


153 


L. MARCUCCI, art. cif., in « Belle Arti», 1951. 
!* Sanguigna su carta bianca. Quadrettato. Misure: mm. 201 x 140. 

” Dal dr. BERTI, che vivamente ringrazio di avermi comunicato la 
sua attribuzione, dandomi un’assoluta certezza per la mia. 
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Al contrario del disegno del 1564, che è un rapido schizzo, un 
appunto d'idea, la « Pentecoste » è uno studio compiuto. Inoltre 
essa manifesta una maggiore evoluzione, per cui la riterrei poste- 


Fig. 9 — M. CAVALORI (?) - Perseo. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


riore al 1564, ma forse anteriore ai quadretti dello Studiolo di 
Palazzo Vecchio. Penserei giusta, però, una data verso il 1570, per 
la ragione che, rispetto all’« Allegoria dei Penitenti >» in S. Tom- 
maso d'Aquino a Firenze, datata 1568, tanto il disegno quanto il 
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dipinto della « Pentecoste » rivelano una maggiore sicurezza for- 
male e un più chiaro esito stilistico, che, ormai, si collegano ai ri- 
sultati ottenuti nel modo più armonioso in Palazzo Vecchio. L’inte- 
resse ad indicare una volumetria delle forme, isolate o raggruppate, 
nello spazio mediante lo sbalzo ritmico della luce sui piani — come 
appare in « Lavinia all’ara » e nel «Lanificio» — nella Pente- 
coste » trova una ragione stilistica nella precisione della fonte lu- 
minosa dall’alto. Più che nel quadro l’intenzione è realizzata nel di- 
segno, vero studio di luce portata a costruire spazio mediante le 
forme travisate in un geometrismo di piani concatenati. A tutto 
questo poco aggiungerà certo frammentismo luministico del Bo- 
scoli, solo spingendosi ad una geometria fantasticata e persino diver- 
tita, a volte, fino ad una discorsività apparentemente caricaturale *. 

Prima di arrivare alla composizione del n. 7062 F., Mirabello 
dovette studiarla in altri modi, sempre interessandosi a movimen- 
ti e pose della luce nello spazio. Ne sembra una prova il n. 616 F, 
(fig. 10) degli Uffizi, a penna e bistro su carta bianca”, ugualmente 
attribuito al Vasari. Il foglio è stato probabilmente tagliato, perchè 
manca lo Spirito Santo in alto, risultando sproporzionata la parte 
superiore rispetto all’inferiore. Ad ogni modo, ora la Vergine non 
è posta sotto l'incidenza diretta della luce, che piove al centro del 
circolo dei personaggi, provocando la proiezione delle ombre sulla 
parete di fondo. Trovata che corrisponde sempre al bisogno di creare 
spazio mediante un passaggio di riflessi. Si nota forse meglio in 
questo studio che nell’altro il cedere della chiusa plasticità della 
forma allo sfaldamento dei riflessi: mani e braccia si allungano 
in scorci a singhiozzo, inseguenti una prospettiva ora persa ora 
ritrovata. 


!° Il consapevole risultato stilistico del disegno va perduto nel dipinto 
per un maggiore interesse contenutistico, di origine alloriana, per cui gesti 
ed atteggiamenti non riescono più così assimilati a quella luce, che era stata 
motivo di ispirazione poetica e, quindi, protagonista nella prova grafica. È 
interessante notare come la « Pentecoste » n. 7062 F. richiami per forma- 
lismo e per andamento compositivo due studi di Fra’ Bartolomeo per 
l’« Ascensione della Vergine » alla Grap%ische Sammlung di Monaco (Inv. 
nn. 2159 e 2158). 

" È una caricatura solo apparente, perchè la deformazione non è do- 
vuta ad un'impressione psicologica, ma ad una scaltrita impressione figura- 
tiva, per cui la forma può essere arbitrariamente alterata e piegata agli ef- 
fetti più bizzarri. 

!* Misure: mm. 420 x 460. 
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La composizione del n. 616 F. è veramente più tipica del Cava- 
lori per il rallentamento degli elementi componenti, che permette una 
penetrazione più in profondità della vicenda chiaroscurale, e per lo 
spiegamento orizzontale, che abbiamo già notato come tendenza pe- 
culiare dell’artista ’. Nello stesso foglio restano tracce di uno schiz- 


Fig. 10 — M. CAVALORI - Peztecoste. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


zo precedente a matita nera, che rivela come Mirabello avesse pro- 
vato in altro modo ancora la composizione. Certamente, poi, le esi- 
genze della pala d’altare di formato verticale lo portarono a rinser- 
rarla, con il risultato di sbattimenti di luce più violenti. 

Nella « Pentecoste » n. 616 F. degli Uffizi e nei figurzni (figg. 
1-4) di Monaco il tocco leggero e riflesso della macchia del bistro 


Di Art. cit. 
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rivela i medesimi intenti stilistici. Un uso simile del bistro nell ef 
fetto di macchia ricordiamo in questo tempo a Firenze solo in alcuni 
disegni di Maso da San Friano”. Ma Maso da San Friano in tal 


Fig. 11 = M. GavaLoRrI - Pertecosta, 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


modo raggiungeva una rarefazione plastica della forma, non un’evo- 
cazione luministica dello spazio attraverso la forma stessa, come 


® E precisamente nei nn. 7276 F., 7277 F. e 7279F. degli Uffizi, 
rispettivamente raffiguranti una « Madonna in trono fra Santi», «Le Ma_ 
rie al Sepolcro» e la « Nascita della Vergine ». 
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invece il Cavalori. Il quale, partendo dalla razionale definizione spa- 
ziale di Fra’ Bartolomeo e di Andrea del Sarto e al tempo stesso dalla 
fantastica composizione cromatica del Rosso, tende alla scenografi- 
ca illusorietà di uno spazio indicato dalla direzione grafica di scher- 
mi chiaroscurati. Tali esiti formali sembrerebbero derivare, con 
l’intellettualistica complicazione tipicamente manierista, dalle espe- 
rienze di sfumato cromatico del Correggio. Pertanto, con qualche 
ragione il Cavalori sarebbe stato avvicinato al Lotto (Venturi). 
Ma è opportuno rilevare che un disegno così condotto e sostenuto 
su schermi di chiaroscuro trova un parallelo contemporaneo soltanto 
nel disegno di Marco da Faenza, benchè questi tenda specialmente a 
raggiungere effetti di dinamismo aereo. E una base correggesca 
ci sembra indubbia nella formazione del Marchetti, che, per l’ap- 
punto nel 1565, fu compagno di Maso e di Mirabello nella decora- 
zione dell'Arco della Religione al Canto della Paglia”. 

Nella sanguigna, quella dolcezza quasi compiaciuta e sdilin- 
quita ma palpitante del chiaroscuro cavaloriano non si spiegherebbe 
soltanto come una filtrata derivazione da analoghe ricerche del 
Rosso, che sa sempre sostenerle con una vibrazione di valore cro- 
matico ben più definibile. Chè, contemporaneamente ad artisti come 
il Cavalori ed il Macchietti si era sviluppata, benchè non avesse 
avuto poi il tempo di affermarsi, la personalità di Clemente Bandi- 
nelli, il figlio illegittimo di Baccio. Quasi nulla ha lasciato come scul- 
tore. Ma, appena ventenne, egli rivela un temperamento artistico 
ben distinto nei disegni, alcuni dei quali (e i meno personali) passano 
ancora per « Rosso » 0 per « Pontormo » ©. Problemi di forma-luce 
che avevano agitato il Pontormo da Santa Felicita a San Lorenzo, 
sono ridotti da Clemente al limite di un’estenuata interpretazione 
decadente. Nei suoi studi anatomici, per esempio, è evidente la tra- 
sformazione di quella esaltazione frammentaria della natura di 


2 Per la descrizione e le notizie delle feste del 1565, v. ediz. Milanesi 
cit., VIII, pag. 619. Cfr. anche: P. GinoRI CONTI, L'apparato per le nozze 
di Francesco de Medici e di Giovanna d’ Austria, Firenze 1936, pagg. 33- 
39, I4I, 143. ; 

® Spero di poter rendere noti presto i disegni di Clemente Bandinelli, 
personalità artistica così significativa per l'evoluzione del Manierismo fioren- 
tino intorno al ’50-’'55. Alcuni disegni di Clemente sono riprodotti nel vo- 
lume di P. BAROCCHI, // Rosso Fiorentino, Roma 1950. V., per es., figg. 
181-182 (non riconosciuti del Rosso dal LONGHI, in « Paragone » 13, p. 59) 
etfile” 202/ 
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Leonardo in una preziosità incantata, di monile, sino all’estrema 
diafanità di ogni paerzicula della materia, avvertita solo come luce. 

Si sente che lo stesso spirito decadente che anima il Bandinelli 
pervade l'accademia del Macchietti e del Cavalori, in senso positivo, 
in quanto ne alleggerisce l’eclettismo, portando la scelta dei partiti 
stilistici verso più acutizzati effetti particolari. 

È indubbio, mi pare, il rapporto con Clemente Bandinelli nella 
lievissima, quasi soffiata, sanguigna n. 472 F. degli Uffizi, con un 
«Santo Martire » (fig. 12), già attribuito al Rosso *, e in quella con 


Fig. 12 — M. CAVALORI - Santo Martire. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe), 


il « Cavaliere dell'Ordine di S. Giacomo » ”' (fig. 13) dell’ Albertina 
(Inv. 585), tradizionalmente attribuito all’Allori * e anche a Ignoto 


?° Su carta bianca. Misure: mm. 96 x 81. Pubblicato da P. BAROCCHI, 
(od. cit, pag. 219, fig. 207) come: « Scuola di Fra’ Bartolomeo ». 

pi Sanguigna e biacca su carta tinta. Misure: mm. 315x218. 

°.WICKHOFF; Kat. d. ital. Hz., S*R. 684, Stix-Froelich, Zezc/hz. n. 298. 
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Maestro « nach 1550 » fra il Pontormo e il Bronzino ”. Probabilmente 
questo è un ritratto. Ma nonostante le fonti ci dichiarino il Cavalori 


i. 


Fig. 13 — M. CAVALORI - Cavaliere dell'ordine di S. Giacomo. 
(Vienna, Albertina). 


soprattutto ritrattista, non si può dire che qui egli si dimostri par- 
ticolarmente tale. Perchè il soggetto non lo ha interessato per la 


% MEDER, /7z. alt. Meister, VIII, n. 946. 
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sua personalità, ma per l'abbondante paludamento, per la posa, per 
un effetto d’insieme, infine, che fosse di valore estetico soprattutto 
e, quanto a penetrazione psicologica, solo vagamente allusivo. Tra- 
dotto in pittura, il disegno avrebbe raggiunto l’indecisa personalità 
e la distinta naturalezza dei ritratti del quadro di S. Tommaso, dove 
il foro non è dato dalla caratterizzazione di ciascun individuo, ma 
proprio dalla loro uniformità, quasi di warzc4zr:, che giunge tut- 
tavia alla resa di un determinato ambiente morale e sociale *. 
Eppure, è da un esteriore suggestione ambientale che il per- 
sonaggio cavaloriano riceve impressione: e viene come assorbito 
dal suo abito, da oggetti circostanti, da un atteggiamento istanta- 
neo, da quella vicenda di luci e di ombre che crea intorno a lui uno 
spazio vero ma indefinibile. Egli partecipa ad una composizione 
come l’elemento più decorativo, non come il più importante, e al 
tempo stesso non manca di certa passiva individualità: da cotesta 


? I ritratti di questo debolissimo dipinto sono gli unici che conosciamo 
del Cavalori. Fra quelli che, in collezioni pubbliche e private, portano il no- 
me o del Pontormo o del Bronzino o del Salviati, diversi richiamano il suo 
gusto: ma non possiamo occuparcene ora, per non passare i limiti del nostro 
argomento. Solo vorremmo accennare al più noto di questi ritratti mal at- 
tribuiti: al « Suonatore di liuto » (fig. 14) del Museo Jacquemart-André di 
Parigi, dato ora al Salviati ora al Pontormo. In realtà il carattere del ri- 
tratto è soprattutto bronziniano. Ma nel Bronzino non ho mai osservato un 
colore tale, che sembra spostato dalla propria zona graficamente definita per 
effetto di riflessi di luce. E, appena veduto, il quadro colpisce per il Cava- 
lori proprio a motivo dell’intonazione cromatica e luminosa, identica a quella 
di « Lavinia all’ara» (si confrontino i marroni cangianti in viola e i rosa 
antichi). È un colore che ha risentito della pittura veneta con maggiore im- 
pressionabilità e maraviglia del Bronzino, non tanto per suggestione del Lot- 
to (VENTURI), quanto per incitamento di Andrea del Sarto e conseguente me- 
ditazione sul Salviati. Come nella « Benedizione d’Isacco » Loeser, al pas- 
saggio dei riflessi la forma perde una consistenza definita: le carni, accen- 
dendosi, diventano trasparenti, il liuto, geometricamente appiattito, diventa 
uno schermo di ombra calda, tutti gli elementi compositivi, infine, sono re- 
gistrati sulla chiave della serica lucentezza del bellissimo tappeto a righe va- 
riopinte, geometria di colori. Un tappeto serzito come quello sul tavolo nei 
quadro Loeser. Nè il « Suonatore » possiede l’astrazione gelida e quasi simboli- 
camente sostenuta del Bronzino, ma quella sospesa e cedente ad un romantico 
intenerimento di certi personaggi del Cavalori. Per avvalorare la differenza 
sostanziale fra il Bronzino e il Cavalori può servire un confronto fra 1'« U go- 
lino Martelli » di Berlino e il «Suonatore » di Parigi — se la nuova ipotesi 


attributiva di questo sarà accettabile —, perchè i due ritratti sono esteriormente 
prossimi. 
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incertezza psicologica, non artistica, sorgono accenti di crepuscolare 
passionalità. 
Una gentile vena passionale, che apparenta il Cavalori, più 


Fig. 14 — M. CAVALORI - Suonatore di liuto. 
(Parigi, Museo Jacquemart- André). 


che agli altri artisti di cui subì l’influenza formale, al Pontormo. Di 
questo, certo, non possedette il genio violento e tormentato, sebbene 
indeciso e ugualmente decadente. Ma egli aderì al Pontormo nel 
sentire il valore intimamente espressivo della forma, proprio in un 
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momento in cui l’arte fiorentina si svolgeva in affermazioni elegante- 
mente o sapientemente decorative, fra il Salviati e il Vasari. Così 
in lui il gesto ritmico non divenne mai danza, come nel Macchietti , 
o posa, come nell’Allori. 

Un espressionismo contenuto nei limiti dell'eleganza e del de- 
coro distingue il verso del n. 54 P.° degli Uffizi (fig. 15), attribuito 


- n Gi. 
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Fig. 15 — M. CAVALORI - Studio di due figure virili. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


* V. un mio studio su: Girolamo Macchietti disegnatore, scritto nei 
1951 e in corso di pubblicazione in: « Mitteilungen des Kunsthist. Insti- 
tutes in Florenz», II 

i MERO x ; 3 

A sanguigna su carta bianca. Misure: mm. 321x224. Nel recto è 
disegnato a penna un « Paesaggio con monumenti romani », di altra mano 
e più tardo. Perchè è della medesima mano del 54 P.v., dobbiamo togliere al 
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a Baccio Bandinelli. Invece, dei disegnatori noti quello che appare 
più probabile è, se mai, Battista Naldini. Ma del Naldini non è il 
tono, più decadente, emanante dagli atteggiamenti raccolti in un 
ritmo rilassato. Nè è del Naldini l'impostazione delle figure così leg- 
germente geometrizzata, in modo da ricordare il disegno per le 


Fig. 16 — M. CAVALORI - Bove. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


« Esequie di Michelangelo ». La maniera grafica del 54 P. v. indica 

specialmente l’impressione esercitata sul Cavalori da Andrea del 
«0 830 

Sarto e dal Pontormo, più che dal Rosso 


Bandinelli e spostare al Cavalori anche il « Bove », del 53 P.v. (fig. 16), 
a sanguigna su carta bianca (misure: mm. 252x190); nel recto è un altro 
« Paesaggio con monumenti romani », a penna, della stessa mano del prece- 
dente. Nel « Bove » è interessante notare come la luce lo configuri in massa 
illusoriamente plastica, suggeritrice di una greve soppesata mollezza in cui 
il maturale si fonde con il lirico dell’impressione, quasi come poi in Callot e 
in Stefano della Bella. 

# Potrebbe essere una copia del Cavalori dallo « Sposalizio della Ver- 
gine » del Rosso quella a penna su carta bianca del Louvre (Inv. 1592). V. 
ripr. in: P. BAROCCHI, 07. cò. fig. 214. 
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Del suo interesse per il Pontormo potrebbe essere documento 
il « Pastore», o «Alabardiere », del n. 450 F. r. (fig. 17) degli 
Uffizi”. L'attribuzione tradizionale di questo disegno al Carucci 
fu già respinta dal Clapp “, che, mettendolo in relazione con il 341 
F. degli Uffizi, già attribuito ad Andrea del Sarto, indicò vagamen- 
te come possibili autori Pier Francesco di Jacopo o Antonio di Gio- 
vanni Solosmeo. Invero, esso rivela un'identità di stile e di gusto col 
Cavalori. Tuttavia mettono in imbarazzo per una decisiva attribu- 
zione la forza e la logica strutturale della figura (specialmente 
nell’audace scorcio del braccio sinistro) e lo schizzo di « Nudo » 
(fig. 18) nel verso, sconosciuto al Clapp: esso è nello stesso atteg- 
giamento della figura del recto. Il « Nudo » ha un carattere vera- 
mente pontormesco e rimanda allo studio del Pontormo di un « Uomo 
nudo col braccio destro alzato » della Collezione Oppenheimer *, 
quasi potesse trattarsi di un’idea preliminare, rapidamente appun- 
tata e poi variata. Ma proprio il confronto ci accerta delle sostan- 
ziali differenze di qualità fra i due Nudi: la vicinanza di motivo 
e d’impressione conduce, quindi, a concludere che il disegno fiorentino 
è stato studiato su quello inglese, proprio per rzxsczre nella difficoltà 
di scorcio del braccio sinistro del « Pastore » del recto. 

Non vorremmo esagerare in sottigliezza: solo, è certo che il 
« Pastore » degli Uffizi non può essere del Pontormo, e se non è nem- 
meno del Cavalori, segna ugualmente un motivo della sua formazione 
artistica. Poichè codesta fragilità illusionistica di forma sfaccet- 
tata; che sembra uno sviluppo raffinato dall’Andrea del Sarto della 
« Visitazione » allo Scalzo o della « Madonna del Sacco » all’Annun- 
ziata, è anche nelle « Due figure virili ammantate » (fig. 19) del 
n. 6440 F. degli Uffizi”, forse studio per un’« Ultima Cena ». 
Il disegno, che porta l’attribuzione tradizionale, insostenibile, ad 
Andrea, non contraddice allo stile e al gusto dei figurirz di Mo- 
naco, del « Santo Martire » di Firenze, del « Cavaliere » di Vienna : 
preparatore alla visione formale del Boscoli e del Poccetti, esso ap- 
pare rispetto al primo troppo ingenuo, e rispetto al secondo troppo 


Matita nera su carta bianca. Misure: mm. 345x158. 
F. M. CLAPP, Zes dessins de Pontormo, Parigi 1914, p. 97. 
Cfr. A. E. PoPHam, /tal--Drawings cit., PA PMO 02321 
Sanguigna su carta bianca. Misure: mm. LA SEZIOA, 
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accennato, è non saprei di chi potrebbe essere, se non del Cavalori. 
Prima di concludere questi appunti vorremmo proporre ancora 


Fig. 17 — M. CAVALORI (?) - Pastore. Fig. 18 — M. CAVALORI (?) - Nudo. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


due esempi per la definizione della personalità del Cavalori disegna- 
tore. Perchè avvertiamo un accento cavaloriano nel n. 6480 F. degli 
Uffizi con « Due figure virili », prima attribuito al Rosso e recente- 
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mente al Bachiacca ”; e in un foglio del Louvre (Inv. 948), con 
. . oe . È 50) È. È Be i 

la strana, germanica, iconografia, forse di una <« Pietà » ” (fig.20), 


37 
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che sembra rientrare nello stile dell’artista sul ‘70-72 


Fig. 19 — M. CAVALORI - Due figure ammantate. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


®i Da Pi BAROGGHI, (07: 62, Pag. 217,2 TOO AA TCS SA NATE 
mi ha comunicato di non credere più a questa sua attribuzione. Il disegno è 
a matita nera su carta bianca. Misure: mm. 138 x 78. 

® A matita nera su carta bianca. Misure: mm. 270x230. È attri- 
buito al Pontormo, ma già il CLAPP (07. cit., pagg. 302-3) lo considerò 
databile non prima del 1570. 

# Anche il « Carillonneur » attr. ad Andrea del Sarto, dell'École des 
Beaux-Arts di Parigi, a sanguigna su carta bianca, presenta quaiche rap- 
porto con lo stile del Cavalori verso il ‘68, e potrebbe essere suo. Ugualmente 
un piccolo disegno agli Uffizi, il n. 14031 F., con un « Busto di giovane » 
(sanguigna), affine al 472 F. e al 6440 F. citati, gli è vicino: ma è troppo 
poco significativo per togliere ogni dubbio. 
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Altra volta abbiamo notato nel Cavalori una tendenza arcaiciz- 
zante ©, per cui egli sarebbe uno degli iniziatori di quel movimento 
artistico che prenderà un aspetto tipico in Santi di Tito e darà la sua 
impronta particolare alla pittura fiorentina del 600. Arcaismo ti- 


Fig. 20 — M. CAVALORI (?) - Studio per una Pietà (?). 
(Parigi, Museo del Louvre). 


picamente decadente, che non esclude possibilità di nuove interpre- 
tazioni e di scoperte. Dai disegni è chiaro che il Cavalori guardò 
specialmente ad Andrea del Sarto, al Pontormo, al Rosso e, OCca- 
sionalmente, anche a Fra Bartolomeo. Fra i più moderni, senza dub- 
bio, molto lo interessò il Salviati, dal quale sviluppò il senso di mo- 


#8. Art. cit., in: « Belle Arti ». 
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vimento della luce, già suggeritogli, forse, dai timidi esperimenti 
di Ridolfo del Ghirlandaio, suo maestro. Gli affreschi di Cecchino 
in Palazzo Vecchio lo impressionarono anche per il valore disegnati- 
vo: ma non si interessò alla composizione di quegli affreschi, bensi 
alle figure isolate, quelle specialmente decorative, di nicchie, sti- 
piti, architravi, ecc. Tuttavia forzò la movenza arabescata di esse 
ad una misura rigorosa di punti spaziali, esaltati dalla posa della 
luce, che appare sempre sostenuta da una direzione grafica. Ne derivò 
alla forma un aspetto, anzichè descritto come spesso nel Macchietti, 
frammentariamente colto e accentuato. Alla valutazione decorativa 
di tutta quanta la forma si sostituiva quella di alcuni particolari di 
essa che soltanto la suggerissero organica ed intera. L'espressione è 
affidata all'effetto d’insieme, quasi fazoramico, prodotto da vari ele- 
menti con uguale intensità segnati: e una mano, un viso, un lem- 
bo di stoffa, una colonna o un pennacchio accordati sullo stesso tono 
producono una suggestione d’ambiente. Tutto ciò indica un’inclina- 
zione ad un risultato scenografico, come, per altre ragioni, abbiamo 
notato nel Macchietti”, ma nel Cavalori con un senso pittoresco. 
Pittoresco estetico, registrato, architettato. I suoi straccioni ed ope- 
rai non sono ancora gerere, perchè troppo aristocraticamente distac- 
cati dal dato realistico, ma fanno macchia, nota di colore e di luce : 
sono mezzi, anzi, di struttura e di movimento alla luce e al colore. È 
caratteristica formale in Mirabello la cenciosità dei panni: cenci di 
seta o sete di cenci, spiegate e spiegazzate senza nessuna logica 
apparente, perchè scelta fantastica, astrazione da una materia reale 
che offrisse con lo spezzamento frequente dei piani possibilità di mo- 
vimento chiaroscurale, atto a creare l’impressione di un ambiente 
circostante partecipe della forma, e al quale la forma partecipasse. 

Da simili principi, pertanto, partirà il gusto piccantemente sce- 
nografico ed episodico di Jacques Callot ‘. 


LUISA MARCUCCI 
Firenze, ottobre 1952 


° Art. cit., in: « Florent. Mitteilungen ». 

‘ Sento il dovere di ringraziare il dr. Bernhard Degenhart, che con 
grande gentilezza ha favorito il mio studio alla Graphische Sammlung di 
Monaco e mi ha procurato molte fotografie. 

Ringrazio anche la signora J. Bouchot-Saupique ed il dottor O. Benesch 


di avermi concesso la pubblicazione di disegni rispettivanmente del Louvre e 
dell’Albertina. 


Opere d'Arte 


Monumenti romanici del Viterbese 


Il S. Flaviano di Montefiascone 


La Bibliografia relativa al S. Flaviano di Montefiascone 
(figg. 1-2) è una dimostrazione di come solo attraverso successive 
approssimazioni e con il contributo di vari studiosi e discipline si 
possa precisare la posizione storica di un edificio. 

Non è necessario riassumer qui le opinioni dei vari studiosi, 
dal Rivoira che sulla scorta dei cronisti locali ' datava il monumento 
al 1032 e lo considerava quindi una pietra miliare nell’evoluzione 
delle volte a vela con costoloni, al Sartorio ed al Toesca” che ne 
credettero determinata la pianta da strutture residue d’un anteriore 
edificio, e a chi ancora recentemente, senza esser informato delle 
ultime ricerche, volle dimostrarne l'influsso sull’architettura del 
meridione ”. 

Vanno invece ricordati gli apporti del Van Marle' che in- 
terpretò giustamente l’espressione ar72s mzllenis currentibus atque 
tricenis binis adjunctis della lapide collocata internamente sul muro 
di facciata, come 1302 riferendola all’ampiamento dichiaratamente 
gotico della parte anteriore”; del Lavagnino che propose il con- 
fronto tra la pianta della chiesa laziale e quella del vecchio Duomo 


1 G. T. RIVOIRA, Ze origini dell’architettura lombarda, Milano 1901/7 
passim, e I, pagg. 326-339. 

? A. SARTORIO, in « Annuario della R. Accademia di S. Luca », Roma 
1915, pag. 61 e segg.; P. ToESCA, S/oria dell'Arte Italtana, Torino 1927, 
pag. 666. 

* P. VERDIER, in « Melanges d'Archéologie », 1040, pagg. 167-177. 

‘ R. VAN MARLE, in « Art Studies », Cambridge 1925, pag. 86. 
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di Arezzo, pubblicata dal Salmi da un disegno di Vasari il Gio- 
vane” (figg. 3 e 4) ed ultimamente di Pietro Cao che pur con qual- 
che incertezza diede al problema la trattazione più completa accom- 
pagnandolo con un'attenta lettura delle epigrafi. 

Per queste e per il materiale documentario è sempre prezioso il 
Kingsley Porter, a cui rimando per la descrizione dell’architettura 
e della decorazione °; i risultati degli scavi parziali compiuti in oc- 


Figg. 1, 2 — MONTEFIASCONE - Sanz //aviano. 


Chiesa inferiore e chiesa superiore. 


Questo comprende le prime due campate della chiesa e la facciata at- 
tuale, charamente ispirata a costruzioni monastiche, derivate dal sud della 
Francia. Vennero aperte delle cappelle sul lato di sinistra, si aggiunse una 
scala di comunicazione a fianco dell’absidiola di destra, un tabernacolino ed in 
alto un seggio. La data del rifacimento, supposta in base alla lapide nel 1302, 
è confermata da una bolla del 1301, da cui si apprende che la chiesa in tai 
data era fatiscente. 

L’arco terminale che sostituisce gli originari archetti nella chiesa su- 
periore ha il raggio di 12,50 m. (cfr. figg. 4 e 16). Manca uno studio com- 
plessivo sul gotico nel Viterbese. 

© E. LAvaGNINO, in « Miscellanea di Storia dell'Arte in onore di I. B. 
Supino », 1933, pagg. 41-47. M. SALMI, L'Architettura romanica in Toscana, 
Milano-Roma 1928, pag. 23. 

" PieTRO Cao, Za chiesa lombarda di S. Flaviano di Montefiascone, Vi- 
terbo 1938. | 

A. KINGSLEy PoRTER, Lowbard Architecture, III, New Haven 1917, 
PIAN ONESSI 


Il S. Flaviano di Montefiascone TOI 
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Fig. 4 — /tanta del Duomo Vecchio 
di Arezzo. 


Fig. 3 — MONTEFIASCONE - Saz 
Flaviano. 


Pianta inferiore. 


Fig. s — ANVERSA - uomo. 
Pianta del presbiterio. 
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casione d’un recente restauro sono pubblicati da T. G. Ricca e M. 
Antonelli ®. Mancando tuttora una trattazione sistematica della sto- 
ria architettonica della regione, va consultato, con una certa cautela, 
il volume complessivo dell’ Hermanin ‘“, E tralascio di citare nu- 
merosissimi passi di trattati generali (D'Agincourt, Ac Ventutt 
E. Lavagnino, M. Salmi, ecc.). 

Come si vede, la bibliografia è abbondante ed i nomi degli 
studiosi illustri. Tuttavia il monumento resta ancora problematico. 

Converrà anzitutto precisare la data di costruzione, alla quale 
curiosamente ci si è avvicinati più volte, ma senza concretezza. 

Abbiamo è vero notizie d’una ecclestam S. Mariae ubi corpus 
B. Flaviani Martiris requiescit fin dall'853; ma d’altra parte sap- 
piamo sicuramente che nel 1187-88 i Viterbesi arsero 21 Borgo dz 
S. Fiviano" e tutto fa credere che, come a Ferento, la distruzione 
del quartiere fosse radicale e comprendesse anche gli edifici di 
culto, da cui tutt'al più erano asportate le reliquie. Fu proprio in 
tali anni che l’abitato si stabilì sulla più difendibile vetta del colle. 

Nulla prova la sopravvivenza del S. Flaviano al saccheggio, e 
se i cronisti non parlano d’una sua distruzione, è perchè scrivendo 
assai più tardi, sono convinti dell'estrema antichità della loro ba- 
silica. Presunzione non troppo azzardata è che proprio in tale oc- 
casione avvenisse il crollo più antico commemorato dalla lapide 
citata”: 

Certo, nel 1207-8 il pontefice Innocenzo III, assai interessato 
all'affermazione dell’autorità papale sul Lazio ed instancabile con- 


® T. G. Ricca e M. ANTONELLI, S. Flaviano e S. Maria di Montedoro, 
Roma 1938. Dalle schede della Soprintendenza ai monumenti, che ringrazio, 
si apprende che i danni subiti nell’ultimo conflitto sono irrilevanti. 

! F. HERMANIN, L'Arte in Roma dal secolo VIII al XIV, Bologna 
1945, pag. 4I. 

"" P. EGIDI, Ze croniche di Viterbo, Roma 1901, pag. 37. 

"* Eccone la trascrizione e traduzione, secondo il CAO (07. ciz., pag. 3) 
Questa iscrizione fa sapere a tutti che correndo Vanno mille trecento due, 
questa chiesa fu restituita un’altra volta al culto, dopo essere stata provata da 
due devastazioni e distrutta da un crollo più antico, a rialzare la quale dalle 
fondamenta subito si offerse l'ammirevole Landolfo, prestando gratis l’opera 
sua per erigere solidamente l’eccelso fastigio: Dio assista sempre colui che 
attende a tali cose e questo padre San Flaviano tanto grande di nome ad onor 
del quale fondò questo tempio il popolo di Montefiascone, col recinto del fonte 
battesimale, e l'artefice sano, intendilo tale (Landus) di nome, eseguì con raf- 
finata arte tutto il girare dell’edificio intorno ad un solo asse. 
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sacratore di nuove chiese, fermandosi a Montefiascone, contribuì 
alla ricostruzione del tempio. Ma di ciò non resta ricordo. Abbiamo 
invece, in data 1262, una lapide commemorativa murata nella base 
dell’altare, unico ab origine, della chiesa superiore. Questa doveva 
essere percio compiuta in tal data. 

Ci resta quindi un intervallo massimo di 74 anni nei quali 
collocare i lavori per la costruzione di questo edificio complesso, la 


Fig. 6 Fig. 7 
MONTEFIASCONE - Sar Flaviano : MONTEFIASCONE - Sanz llaviano : 
capitello delle semicolonne. cornice absidale. 


cui esecuzione dovette essere non solo lenta, a causa della ricchezza 
decorativa e le difficoltà delle strutture a volta, ma anche interrotta 
per un certo margine di tempo, appunto nella chiesa superiore, e ri- 
presa con l’intervento di maestranze locali che diedero alle parti 
da loro eseguite un carattere assai simile a quello delle chiese mi- 
nori e tarde di Viterbo stesso, ritardatarie di fronte alla diffusione 
del gotico. 

La chiesa inferiore mostra una perfetta coerenza tanto arti- 
stica quanto di esecuzione, con muri a blocchi larghi e perfetta- 
mente squadrati, limitate asimmetrie, con una decorazione che segue 
un piano unitario. Essa potrebbe anche collocarsi negli ultimissimi 
anni del XII° secolo, come fondazione e primo progette. Ma anche 
in tal caso resta una tarda espressione del romanico, e gli arcaismi 
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che vi si mostrano (ragione prima di tante discussioni critiche) 
vanno considerati un voluto richiamo all’antico e collegati ad un 
gusto che nello stretto ambito locale diede monumenti, definiti per- 
sino « protorinascimentali », di una palese ispirazione alle auliche 
basiliche di Roma. E penso soprattutto al S. Lorenzo di Viterbo, 
consacrato verso il 1192, modellato sul S. Paolo fuori le Mura. 
Il richiamo all’antico, anche se programmatico, era ingenuo, 
e comprendeva non solo l’arte classica, ma anche quella etrusca e 
quella preromanica. Sono note le chimere risuscitate con un'altra 
simbologia religiosa sulla facciata di S. Pietro a Tuscania. Così 
per il S. Flaviano si è più volte parlato di capitelli rimessi in opera 
o riadattati, soprattutto riguardo a quelli delle semicolonne addos- 
sate ai muri perimetrali (fig. 8); si sono attribuite le absidi al 
VI° secolo per le deliziose cornici che corrono a mezza altezza 
(fig. 7). Ma di fatto tutta la decorazione, eccezion fatta di minimi 
frammenti per lo più erratici” è coeva, sia per stilismi identici, 
sia per eguali elementi, sia per il suo Zorror vacui che richiama in 
via di parentela le migliori sculture decorative di Tuscania e Vi- 
terbo. Potrebbe darsi che i lapicidi a Montefiascone s’ispirassero 
anche ai capitelli della precedente basilica, la quale però non do- 
veva essere nè ricca nè vasta. Gli ascendenti in genere lombardi ” 
o prevalentemente comaschi ” che sono stati cercati, restano vaghi. 
Gli scultori di questi capitelli non hanno esempi di severità stili- 
stica pari a quelli degli scultori di Viterbo, nè hanno soprattutto 
il loro straordinario senso della misura. Come l’architettura della 
chiesa inferiore è greve, così i capitelli dei pilastri si pongono in 
primo piano, ed anche a causa della semioscurità del luogo assumono 
forme vistose. Ma tanto i temi decorativi quanto la plastica hanno 
caratteri locali, dove più che il tondo si amano le superfici piatte 
incise a piani paralleli (fig.8). Si accolgono anche ispirazioni ol- 
tremontane, come i grandi ricci (v. fig. 2) che sembrano impor- 


13 


Notevole solo una finestrella traforata nella chiesa inferiore. Ma non 
sarà un’imitazione romanica? 

" A. KINGSLEy PORTER, 07. cit. III, pag. 65, allega: Rivolta d'Adda, 
S. Savino di Piacenza, S. Fedele di Como. Il Toesca accenna vagamente a 
S. Ambrogio di Milano. | 

° G. DE FRANCOVICH, Za corrente comasca nella scultura romanica es- 
ropea, in « Rivista del R. Istituto d’Archeologia e Storia dell’arte », TORTA 


I e II, pag. 709. Le affinità non potrebbero derivare da un'analoga tradizione 
decorativa ? 
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tati nella regione dai decoratori francesi di S. Maria in Fal- 
leri. Ma con un senso della massa e della materia che non ha nulla 
di settentrionale, e consente con un po’ più di prudenza, di ripe- 
tere gli elogi del Rivoira che considerò questi capitelli un’espres- 
sione altissima del rinato spirito etrusco, e di accettare la tesi del 
Lavagnino d’una costante cultura «etrusca » intesa come ambito 
regionale, anche durante il medioevo. 

Ebbene, la stessa ispirazione all’antico va vista nella pianta 


Figg. 8, 9 — MONTEFIASCONE - Sar Flaviano: due capitelli. 


dell’edificio. Il riferimento a quella del Duomo vecchio d'Arezzo è 
stato confermato dagli scavi; dai quali è risultata la presenza di 
fondazioni testimonianti un analogo concludersi verso la facciata 
con un obliquo restringersi delle ali del poligono. 

È documentariamente certo che la cattedrale aretina era stata 
costruita prima del 1026 ad imitazione del S. Vitale di Ravenna, 
donde la sua forma a pianta centrale ”. L'edificio dovette ereditare 
parte della celebrità di quello ravennate, se più di centocinquan- 
t'anni dopo venne ripetuto nel Lazio. L'ipotesi che già il S. Fla- 
viano precedente alla distruzione del 1187-88 fosse modellato sul 


‘* Cfr. G. MILANESI, Ze Vite del Vasari, I, pag. 227 in nota. 
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Duomo di Arezzo, e che i ricostruttori ne serbassero ancora la 
forma, non regge ad una attenta lettura deile epigrafi. Da esse si 
deduce che solo dopo la distruzione si pensò di costruire una chiesa 
a pianta centrale e che ciò fu opera di Larndus il quale «eseguì 
con raffinata arte tutto il girare dell’edificio intorno ad un solo asse » 
(CONSTRUXIT TOTUM SUBTILIS CARDINE MOTUM) suscitando pole- 
miche e contrasti, se in un capitello istoriato va letta la difesa del- 
l’architetto *. 


Fig. 10 — MONTEFIASCONE - S. A/avzano : particolare delle volte. 


Così, per quanto appaia strano a prima vista, proprio un vo- 
luto arcaismo creò eccezionalmente per il Lazio un edificio a pianta 
centrale, ispirato ancora, ma in seconda derivazione, ad un insigne 
monumento paleocristiano. 

Tuttavia, accanto a queste derivazioni, il S. Flaviano ha aspetti 
di squisita modernità ed altrettanto eccezionali. 

Le volte anzitutto lo collegano direttamente ad edifici dovuti 
certo a maestranze straniere e tecnicamente assai più evolute. quali 


" Tra i due pilastri di destra. Eccone la traduzione (Cao): O voi che 


vi sorprendete del tempio, considerate piuttosto la vostra dabbenaggine, son 
io il custode scolpito del tempio per prendere in giro i babbei (Od. cit. 
pag. 14). 
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il S. Giacomo (fig. 11) e S. Maria in Castello a Tarquinia e tutta 
una serie di costruzioni monastiche, da Falleri a Ferento. Ma è 
proprio la struttura complessiva che permette altri commenti. 


Fig. 11 - CORNETO TARQUINIA - Sanz Giacomo : Vinterno. 


Già il confronto con le due piante messe in rapporto (fig. 3-4) 
lascia comprendere come l'articolazione delle absidi nella seconda 
sia non solo più evoluta, ma partecipe d’una civiltà completamente 
diversa. Nel Duomo vecchio di Arezzo è ancora evidente il sistema 
«a trifoglio », nel S. Flaviano invece le nicchie si raggruppano 
quasi attorno ad un asse (fig. 3) ricordando il sistema delle cap- 
pelle raggianti applicato un po’ embrionalmente alcuni anni prima 
nel Duomo di Aversa (fig. 5). Questi due edifici erano già stati 
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messi in rapporto dal Rivoira, ma tuttora il confronto fotografico 
è impressionante (fig. 10-12). Per Aversa si sono richiamati mo- 
delli settentrionali; e riflessi oltremontani s1 sono visti nei com- 
plessi pilastri compositi, nelle colonnine tortili a destra dell abside 
centrale, ecc., anche nel S. Flaviano ”. Riflessi giustificati dall’ope- 
rosità dei cistercensi, anche se l’arco gotico non si manifesta se 
non nella sezione delle volte. Ed è bene ricordare che la diffusione 
del gotico nel viterbese si manifesta oltrechè nel verticalismo di 
pochi edifici monastici, in un generale ampliamento di strutture 
ed in una loro più complessa esecuzione. 


43 


Fig. 12 — AVERSA - Duomo : volte del presbiterio. 


Il carattere eccezionale della basilica di Montefiascone non è 
però giustificato soltanto da queste ascendenze. E si manifesta so- 
prattutto, più che nella duplicità della chiesa, a due piani, nell’in- 
tercomunicabilità di questi attraverso una vasta apertura centrale, 
rettangolare (figg. 1 e 2). 

Prima di considerarne il significato stilistico, converrà cercarne 
le ragioni causali. Il viterbese, specialmente lungo la via Cassia, 


* La data del duomo di Aversa è fissata tra il 1127-1135 (fine dei la- 
vori) da A. GALLO, Aversa Normanna, Napoli 1938. Per gl'influssi oltre- 
montani sul S. Flaviano, cfr. ENLART, Origines francaises, Paris 1894, 
Dee Zu. 
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e assai ricco di cripte, che si estendono anche sotto tutto il presbi- 
terio, ripetendone la forma. Ciò poteva essere giustificato dal culto 
dei martiri. Lo strano interramento dell’abside del S. Flaviano 
sarebbe così giustificato dal desiderio di conservare l’altare mag- 
giore precisamente sul 7207#yrzz%z: del santo”. Il Cao ha osservato 
infatti che nella dedica dell’altare della chiesa superiore fra i 
vari santi non è nominato S. Flaviano, facendo pensare ad una du- 
plicità di culti. 

Mail sistema costruttivo della basilica non è quello d'una 
chiesa con cripta; le dimensioni del corpo superiore sono maggiori, 
persino nell’elevazione. Si dovrebbe considerarlo piuttosto analogo 
a quello d'una basilica con matronei. 

Ciò è confermato anche dai richiami stilistici. L'unica cripta 
del Lazio che costituisca una vera chiesa sotterranea è quella del 
S. Francesco di Acquapendente (fig. 13) che però si dimostra chia- 
ramente una derivazione tarda da Montefiascone, tanto nella strut- 
tura che nella decorazione, e va datata verso la metà del XIII° secolo. 

Le doppie basiliche di Roma hanno anch’esse un significato 
del tutto diverso, e paiono veramente lontanissime nello spazio. Non 
resta quindi che rivolgerci, in Italia, ai monumenti lombardi. E le 
basse colonne che reggono le campate della chiesa superiore, per le 
loro dimensioni in rapporto alla chiesa inferiore, fanno abbastanza 
pensare ai matronei di S. Ambrogio di Milano. Si è largamente 
parlato di influssi lombardi, anche sulla base di notizie documen- 
tarie, ma è assai strano che mentre negli altri edifici del Lazio tale 
influsso si manifesta soprattutto nell’importazione di motivi deco- 


!* Non è del tutto impossibile anche un’altra ragione. Il pavimento 


della chiesa, sotto cui furon trovati resti incerti, si trova al livello di una 
falda acquifera, che alimenta una vicina sorgente. La pianta del Duomo Vec- 
chio di Arezzo indica al centro della chiesa il fonte battesimale, gli storici 
del viterbese ricordano a Montefiascone acque salutari, il cui culto sarebbe 
continuato dall’antichità classica. Non si può perciò escludere a priori che il 
fonte battesimale fosse alimentato direttamente da queste stesse acque: tale 
ipotesi che è stata recentemente discussa anche a proposito della diruta chiesa 
di Santa Maria delle Cinque Torri a Cassino (cfr. E. SCACCIA SCARAFONI, in 
« Rivista d’Archeologia Cristiana » X-XII, 1946, 1/4, pag. 181-180) sarebbe 
confermata dalla solita scrizione, qualora nell’espressione FUNDAVIT LI- 
NINUSSI SEU) USE VMEEINGRNSEAMONEIMSEREASCONISRARIEIE 
FONTIS s'’interpreti il pariete fontis come ablativo di limitazione « sul ver- 
sante della sorgente » e non come ablativo di compagnia «insieme al fonte 
battesimale » come fa il Cao. 
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rativi (arcatelle pensili, lesene, ecc.), questi invece mancano com- 

pletamente nel S. Flaviano . 
Resterebbe ancora, come possibile ascendente, il Vecchio Duo- 

mo di Arezzo, imitato da una chiesa con matronei. L'unica descri- 

zione che ce ne rimane, del Vasari, sembra parlare d'un edificio as- 

sai semplice, ad otto faccie, in cui era utilizzata gran copia di 
. . . . 21 

materiali di spoglio”. 


Fig. 13 — ACQUAPENDENTE - San Francesco: la cripta. 


A. questo punto conviene riprendere l'esame dell’edificio, e 
risfogliare le fonti locali. Il rifacimento gotico, come si è già detto 
in nota, ha modificato la parte anteriore della chiesa. Non sappiamo 
se l'ingresso principale fosse a metà della facciata, come è ora, o 
di fianco, a sinistra di essa. Esistono infatti, addossate a questo lato, 
alcune cappelle e soprattutto un lungo corpo, che mostra all’interno 
e all’esterno elementi romanici (tra cui notevole una finestrella de- 
corata come le cornici delle absidi della chiesa inferiore). 

Questo corpo affiancato appare di grande importanza soprat- 
tutto perchè da esso avveniva l'ingresso alla chiesa superiore at- 


* Lombardi sembrano solo.i frammenti dell'antica facciata. 
* Cfr. G. VASARI, Zuogo citato. I pilastri compositi sembrano troppo 
gracili per reggere una volta e già gotici (fig. 5). 
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traverso una triplice porta ora murata. Prima dei rifacimenti del 
1301-2 la chiesa superiore era collegata all’inferiore solo mediante 
una stretta scaletta elicoidale. 

E ovvio quindi che la chiesa superiore fosse riservata a chi 
risiedeva negli edifici affiancati. E poichè sappiamo di uno xenodo- 
chio, con funzione anche d’ospedale, fondato appunto presso il S. 


Flaviano, in posizione quanto mai opportuna data la vicinanza della 


Fig. 14 — MaGoNzaA - San Godenard. 


Cassia, proponiamo di identificarlo appunto con queste costruzioni, 
purtroppo in parte rimaneggiate ”. 

La struttura del monumento sarebbe così giustificata da ra- 
gioni pratiche evidenti, e ci darebbe nuova luce sulle sue origini 
stilistiche. Il sistema è quello tipico delle cappelle di palazzo, sud- 
divise appunto in due piani e talora in tre, ed aggiunte alla resi- 


2 Cfr. V. MACCHI, Commentario storico-critico sull'origine e le vicende 
della Città e chiesa di Montefiascone, ivi 1841, pag. 145. 
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denza del vescovo o del legato imperiale, ed in cui la gerarchia dei 
poteri si manifesta anche con la distribuzione architettonica. La loro 
diffusione nei paesi d’oltrealpe è vastissima”, ma se ne hanno an- 
che esempi in Italia, ad esempio a Gravedona, nel comasco, inteso 
Maria del Tiglio. Esse venivano costruite non solo accanto a pa- 
lazzi, ma anche accanto ad ospedali, come nel Tirolo, il S. Michele 
di Novacella, presso Bressanone, consacrato nel 1198-99. 

Il loro carattere costante è dato dalla intercomunicabilità dei 
piani attraverso una vasta apertura centrale, generalmente rettan- 
golare (fig. 14). La pianta non è obbligatoriamente centrale, anzi 
varia anche secondo l’epoca; ma è certo che proprio da una pianta 
di tipo poligonale è derivato il S. Flaviano, e proprio con edifici di 
tale tipo il confronto appare più probante. Già l’Hermanin aveva 
pensato ad un rapporto con la Germania; il Cao aveva tentato di 
giustificarlo con un influsso determinato dal S. Flaviano. È ovvio 
invece che il rapporto va invertito; le cappelle di Goslar e di Ma- 
gonza risalirebbero al 1132 ed al 1137 c.°. Ed anche oltr’alpe va 
trovato il motivo dell’inserzione d’una pianta di tipo basilicale su 
una di tipo centrale, come appunto accade a Montefiascone. La 
fig. 15, che rappresenta l’iconografia della doppia cappella di Land- 
sberg, permette di ricostruire parzialmente l'aspetto della chiesa 
superiore prima del rifacimento gotico, con le arcate interrotte da 
un pilastro verso la facciata (a meno che proprio la trascuranza di 
questa precauzione abbia provocata la fatiscenza dell’edificio alla 
fine del duecento), e spiegano la ragione delle grandi arcate sosti- 
tuite alle piccole precedenti: impedire che la tensione della cam- 
pata si scaricasse appunto sulla parete di fronte, non rinforzata 
come quella absidale, e diminuire il peso (fig. 2). 

La giustificazione di questi rapporti con il nord è data dalla si- 
tuazione politica di Viterbo, retta in questi anni da prelati di Ma- 


© Cfr. F. SEESELBER, Die frihMittelalterlische Kunst der Germani- 
schen Volker, Berlin 1897, figg. 256, 257, 258, 265. P. FRANKL, Die 
Baukunst des Mittelalters, Berlin 1018, pagg. 196-7 e 227. Ma soprattutto 
O. SCHÙRER, Romanische Doppelkapellen, in « Marburger Jahrbuch fir 
Kunstwissenschaft », V, 19209, pagg. 99-192. 

“* P. FRANKL, 07. e passo cit. In ogni caso il S. Flaviano ha caratteri 
anche locali, per es. gli archi a ghiera. È strano lo stato attuale delle murature 
nella chiesa superiore, dipendente forse dalla prima devastazione a cui allude 
l'iscrizione. Che si fosse tentato di costruire un tiburio, come oltr'alpe? Sa- 
rebbe questo l’alto vestigio cui accenna la scritta? 
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gonza, ed ha addirittura conferma nella leggenda del vescovo Fug- 
ger, morto per il troppo buon vino. Inoltre Montefiascone era la 
tappa obbligata per la discesa a Roma, e divenne anche centro 
di culture diverse donde il fervore soprattutto decorativo delle mae- 
stranze locali. 

Il S. Flaviano resta così una testimonianza decisiva dell’inter- 
nazionalità della cultura medioevale, ma soprattutto, nonostante l’af- 
frettato compimento, un'altissima opera d’arte di assoluta coerenza 
fantastica. E tale unità doveva essere ancora accentuata originaria- 
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Fig. 15 — LANDSBERG - Za doppia cappella. 
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mente, creando una suggestione ancor più grande all’interno. La 
luce che ora irrompe dagli occhi troppo larghi della chiesa supe- 
riore pioveva parca da una serie di piccole finestrelle laterali ed 
attraverso la larga apertura rettangolare che avrebbe forse dovuto 
esser sovrastata da un tiburio, donde colava nella conca delle absidi, 
sfiorando le fiabesche sculture e diffondendosi tenue sotto le volte, 
nelle conche di pietra grigiastra, attorno all’altare del Santo”. 
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% Come è pervenuta, la navata centrale della chiesa superiore, è stata 
modificata profondamente in età barocca. Il tetto venne unificato, rialzando 
i muri perimetrali, cui si appoggiarono semicolonnine (fig. 2). Le finestrelle 
della navata centrale restarono cieche (fig. 4). Furono aperti invece grandi 
occhi nei muri terminali. 


Qualche induzione sugli affreschi di Gentile 
da Fabriano a Venezia 


Fra le numerose opere anonime del periodo tardogotico che la 
Pinacoteca ferrarese conserva, mi sembra presenti un certo interesse 
un affresco staccato, rappresentante un « Santo guerriero » (fig. 1). 
Pensai in un primo: tempo si trattasse di un S. Giorgio, ma la 
figura manca degli elementi iconografici a lui di solito attribuiti. 
Il fatto poi che l’affresco fu staccato dalla chiesa ferrarese di 
S. Romano, ha fatto generalmente pensare si trattasse appunto del 
Santo a cui è dedicata la Chiesa. Il nome del committente e la data 
di esecuzione ci sono dati dalla scritta posta sotto i piedi del guer- 
micio MAESTRO ;ERANCESCO:DAVPADOVA*-CHE RAEE 
ARNECRECESRARE=QUESTACEIGURA. 1412. 

Il volto malamente ridipinto non presenta nessun interesse e 
può essere avvicinato appena a qualcuna delle peggiori teste degli 
affreschi già in casa Pendaglia, anch’essi anonimi, e conservati 
nella stessa pinacoteca cittadina. Notevole direi invece la figura, 
ampia, quadrata, eppure di una certa eleganza. L’armatura è con- 
dotta con evidenza veramente « metallica ». Elegante la posa del 
guerriero con le gambe divaricate, inguainate negli schinieri, con 
le braccia coperte dalle placche snodate della corazza, in riposo. 
Il Santo appoggia la sinistra sull’elsa della spada e con la destra 
tiene il bastone di comando. La corazza, ho detto, è rappresentata 
con studio dal vero. Notiamo le fibbie e le cinghie che tengono 
uniti i vari pezzi di acciaio, la divisione dell’usbergo in cinque 
placche, quasi a dare l’impressione dell’articolazione, la sottilissima 
cinghia sghimbescia che regge la lunga, acuta spada del Santo e 
comprenderemo facilmente con quanta attenzione il pittore abbia 
studiato l’armatura, forse ritraendola dal vero. Le gambe, chiuse 
nelle ginocchiere snodate, sembrano in articolazione. Ai piedi del 
Santo è posato l’elmo con la visiera calata. Togliamo la testa, e la 
figura ci apparirà dotata di una certa vivacità, mascolinità, gio- 
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vinezza. Il « S. Romano » non è come il pisanelliano « S. Giorgio » 
di Londra, un cavaliere appena sceso da cavallo dopo un torneo 0 
pronto a salirvi. Il « S. Romano » della galleria di Ferrara è solo 
l’uomo di guerra. 


Fig. 1 — MAESTRO FERRARESE DEL XV SEC. 
(Ferrara, Pinacoteca). 


— San Romano. 


Forse l'affresco fu compiuto da un pittore capace che sentì 
l'influenza di un grande. È difficile dargli un nome, perchè in questi 
anni numerosi sono i pittori che lavorano alla corte Estense e di 
essì ci sono giunti i nomi da documenti di pagamento. Essi sono : 
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Iacopo da Bologna, Giovanni delle Gabelle, Andrea Costa da Vi- 
cenza, Ettore e Ugo Bonacossa, Iacopo Sagramoro e Niccolò Pa- 
nizzato. Sono solo dei nomi non accompagnati da alcuna opera da 
loro firmata ed è perciò difficile poter attribuire ad uno di loro il 
guerriero della chiesa di S. Romano. Perciò ho pensato che un certo 
interesse avrebbe avuto la ricerca dell’ispiratore di questo santo 
guerriero, in un certo modo la ricostruzione della sua storia. La 
data, 1412, posta ai piedi della figura, sotto l’iscrizione, a grossi 
caratteri, sta da sola a smentire la possibilità, non dico, di un’at- 
tribuzione al Pisanello, chè la figura è troppo inferiore alla maniera 
del pittore veronese, ma anche di una sua semplice influenza, per- 
chè il Pisanello fu a Ferrara solo nel 1435 e le prime opere che di 
lui sì conoscono, al di fuori della città estense, sono del 1422. Piut- 
tosto l'osservazione di un’opera ben nota di Gentile da Fabriano 
benchè assai più tarda, mi sembra renda possibile un avvicinamento 
fra lui e l'ignoto frescante ferrarese; intendo parlare del « S. Gior- 
gio » (fig. 2) della pala Quaratesi nella galleria degli Uffizi. Il 
proporre il « S. Romano » che la data scritta ai suoi piedi ci dice 
del 1412, derivato dal « S. Giorgio » Quaratesi databile intorno al 
1425, non è un errore cronologico come dimostrerà il seguito del- 
l’articolo. Naturalmente ritengo inutile avvicinare la testa del- 
l’affresco ferrarese, che ho già detto ridipinta malamente, alla bel- 
lissima ed espressiva testa del « S. Giorgio ». Per il resto mi sem- 
bra, però, di poter avvicinare il « S. Romano » al santo guerriero 
della pala Quaratesi. Indubbiamente la figura del Fabrianese è più 
raffinata, più vivi ne sono i colori, differenza quest'ultima dovuta 
anche alla diversità della tecnica e alla diversità dello stato di con- 
servazione. Più esile, più slanciato il « S. Giorgio », più ricercata la 
sua armatura, ricoperta in parte da un ricco mantello. La posa sicura, 
a gambe divaricate, il lieve ondeggiare della figura da destra a sini- 
stra, la divisione dell’armatura in placche snodate nei ginocchi, 
nelle braccia, nel ventre, sono molto vicine a quelle del « S. Roma- 
no », come molto vicini ne sono i guantoni e la cinghia sottile, che 
cinge la spada, che nel « S. Giorgio » indoviniamo nascosta dallo 
scudo. Il « S. Romano » ha qualcosa di più ampio rispetto al 
« S. Giorgio » e mi sembra riveli chiaramente come il pittore sia 
ispirato da Gentile, ma sia di lui assai meno raffinato e capace. 
Sappiamo che Gentile fu a Venezia, dove dal 1409 al 1412-13 
dipinse nella sala del Maggior Consiglio, nel Palazzo Ducale. Non 
troviamo nessuna notizia di un suo soggiorno a Ferrara, nè prima 
di andare a Brescia, proveniente da Venezia, nè dopo il 1419, 
quando seguì Martino V a Roma. Come abbiamo notizia di una sua 
breve visita a Siena e di un suo probabile ritorno a Fabriano, penso 
che saremmo a conoscenza anche di questa sua visita a Ferrara, 
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allora centro di vita politica ed artistica di grande importanza. Ma 
come il « S. Romano » non può essere opera di Gentile, così non 
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Fig. 2 — GENTILE DA FABRIANO - Sax Giorgio (part. della Pala Quaratesi). 
(Firenze, Galleria Uffizi). 


può essere derivata direttamente dal «S. Giorgio ». Dimostra ciò 


chiaramente la data posta sotto l’iscrizione della figura del Museo 
di Lerrara, 412: 
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Infatti il Santo della Galleria fiorentina è del 1425, cioè poste- 
riore di ben tredici anni. Rimane l’ipotesi che il « S. Romano » sia 
stato dipinto da un pittore che penso ferrarese, ispirato da un pre- 
cedente Gentile. Se avessimo il suo volto originale scorgeremmo 
forse gli occhi un po’ oblunghi, un po’ sporgenti e socchiusi, le so- 
pracciglia fini ed arcuate, l’ampia fronte, il naso dritto, lungo e 
sottile, le labbra piccole e carnose delle figure di Gentile. 

Le date 1412 e 1425 ci rendono più difficile l'avvicinamento 
dei due Santi guerrieri. Una volta stabilta la derivazione del 
<«S. Romano » non dal « S. Giorgio », per ragioni cronologiche, 
ma dalla maniera di Gentile, a risolvere la questione mi sembra sia 
aperta una sola via. Niente ci impedisce di credere che negli affre- 
schi della sala del Maggior Consiglio, dove sembra che Gentile 
raffigurasse il conflitto navale fra il Doge Ziani e il figlio del Bar- 
barossa, durante il viaggio di Alessandro III a Venezia, il pittore 
dipingesse dei guerrieri e che a questi si ispirasse il maestro fer- 
rarese durante un suo probabile soggiorno a Venezia. Può darsi in- 
fatti che egli facesse parte di quello stuolo numeroso di appren- 
disti e imitatori che si accostarono a Gentile in Venezia e che al- 
l’arte di lui attinsero come ad una sorgente di vita e di bellezza, 
subendo tutti, più o meno intensamente, l'ascendente del pittore 
marchigiano. Gentile stesso, a Firenze, nella pala Quaratesi si ri- 
cordò forse dei suoi guerrieri di Venezia e ne riprese, affinandole, le 
caratteristiche notate ed imitate precedentemente dal frescante di 
Ferrara, che si dimostra inferiore nel disegno del suo Santo dal 
torace quadrato e quasi gonfio, che, così florido e robusto, non può 
trovare posto fra le aggraziate ed esili figure di Gentile. 

L'ipotesi che il pittore ferrarese sia stato influenzato dai guer- 
rieri che ho immaginato dipinti da Gentile a Venezia, mi sembra 
trovi conferma nel fatto che quasi sicuramente ad essi si ispirarono 
pittori di ben altro valore del nostro, cioè Iacobello del Fiore, Ia- 
copo Bellini. A questo proposito cito di Iacobello, il « S. Criso- 
gono » dell’Accademia di Venezia, che ricorda le figure di Gentile 
non solo nella lucentezza dell’armatura snodata, ma anche nella 
bionda, lieve capigliatura ricciuta, mentre il volto è più rotondo 
e paffuto rispetto a quello magro ed affilato del « S. Giorgio » 
degli Uffizi. Anche Iacopo Bellini in un disegno, forse studio per 
un S. Giorgio, conservato nel libro del Louvre, ha avuto presente 
la maniera di Gentile. Se egli fu veramente a Firenze potrebbe 
essersi ispirato al « S. Giorgio » Quaratesi, ma poichè la sua pre- 
senza in quest’ultima città non è confermata, è più facile che il 
suo guerriero si riallacci a quelli del Fabrianese a Venezia. In 
ogni modo il guerriero del disegno parigino ricorda nell’ampiezza 
del corpo il «S. Romano » della Pinacoteca ferrarese ed ha in 
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comune con questo la posa della mano sinistra, appoggiata sull’elsa 
della spada, e della destra, che regge l’asta invece del bastone di 
comando. In terra, ai suoi piedi, giace l’elmo, come nell’affresco di 
Ferrara. In un altro guerriero che fa parte di una composizione al- 
legorica, sempre nel libro del Louvre, trovo un’analoga armatura 
ed una posa simile agli altri già osservati. Gentile, dunque, con le 
figure che immaginiamo avesse dipinto sulle pareti della sala del 
Maggior Consiglio, ispirò i pittori dell’ Italia settentrionale nella 
rappresentazione di guerrieri, non ultimo l’ignoto pittore ferra- 
rese. Ciò conferma ancora una volta l'influsso di Gentile da Fa- 
briano sull’arte nuova nell’alta Italia, influsso sentito anche dai 
pittori ferraresi. 

Ciò infine, mi sembra apra la strada ad uno studio per una 
ricostruzione delle pitture di Gentile a Venezia, che già nel 1474 
l'umidità aveva distrutto. 

EMMA MICHELETTI 


Una questione di Agostino di Duccio: 
la “# Madonna d’Auvillers ’’ 


Fra le varie opere isolate di Agostino di Duccio che la critica 
cerca di far gravitare nell’orbita di uno o dell’altro dei cicli di 
Rimini e di Perugia mi sembra particolarmente interessante, proprio 
dal punto di vista del problema cronologico, la serie dei bassorilievi 
rappresentanti la « Madonna col Bambino ». Essi infatti si possono 
scaglionare nella estensione di quei diversi momenti a seconda che 
da quel temperamento per eccellenza edonistico e fantasioso vi è più 
o meno sentita la sarzztà del soggetto. La predilezione per effetti 
di pura decorazione e gioiosità vi è talvolta apertamente dichiarata. 
Attorno alla espressione della figura centrale, di una astrazione 
squisitamente superficiale, è tutto un ammatassarsi e sdipanarsi 
raffinato, fastoso di linee ondulanti, nel quale si insinuano qua e là 
elementi dz gerzere, non senza qualche spunto anche di malizia. 
Siamo allora di fronte ad una disposizione d’animo completamente 
dominata dall'ambiente malatestiano. Disposizione che perdurerà 
ancora per qualche tempo dopo lasciata Rimini, cedendo gradata- 
mente a considerazioni di aspetti meno esteriori della vita. Finchè 
un’aria di maggiore raccoglimento e di approfondito interesse per 
l’animo umano, e insieme lo sfrondarsi del complicato linearismo 
per svolgere più plasticamente il ritmo decorativo, ci riveleranno 
l’artista — oltre che, com'è presumibile, fatto più pensoso dal volgere 
degli anni — già toccato, a modo suo, dalla religiosità dell'ambiente 
perugino tutto infervorato per l’indimenticabile Predicatore. 

Così, in relazione alla decorazione del Tempio si deve certamente 
considerare, come, del resto, è opinione ormai quasi concorde, il bas- 
sorilievo in marmo del Museo Victoria and Albert di Londra. Esso 
è tutto pervaso di quello spirito 777227%7ese e in particolare quel put- 
tino in primo piano, che si affaccia al davanzale senza curarsi dei 
personaggi che ha alle spalle, sembra proprio che stia facendo a 
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nascondino con qualche coetaneo della cappella «dei giochi in- 
fantili > | $ 

Questo modo di sentire si esprime ancora, se pure tanto più 
poeticamente e già incastonando il segno di una affinata spiritualità, 
nella « Madonna del Carmine » ora al Bargello, a ragione fra le 
opere più celebrate di Agostino, ma a torto, mi sembra, datata di 
solito successivamente al suo primo soggiorno perugino (145/7- 
1462). Ho ricordato a proposito della Madonna londinese la cappel- 
la « dei giochi infantili » : ricordo per quella del Carmine la cappel- 
la «dei pianeti », dove la vedrei la immagine sacra più a posto di 
qualsiasi altra. Quella specie di %orror vacwi, che stipava di fregi 
e di figure con parvenza di rigorosa architettura e con segno quasi 
metallico (forse una eco padovana?) il rilievo di Londra, vi si ri- 
solve in un abbandono pieno a una fantasia ricchissima. E anche se 
un senso di più umana tenerezza coglie sul visino triste del Bimbo 
un attimo di divertita curiosità, questa volta, a quanto pare, in rela- 
zione col puttino che si affaccia in basso, l'animazione della scena 
è data ancora prevalentemente da un certo tono scapigliato: tipico, 
fra l’altro, il velo che cade asimmetrico intorno a quell’elegante ma- 
nichino appena leggermente trasognato che è la testa della Vergine. 
E, d’altra parte, il gusto decorativo vi è impreziosito all’estremo : 
si veda soprattutto quella mano aristocratica che, invece di racco- 
gliersi intorno al polso del Bimbo, si allunga proprio nel centro della 
composizione. Come nella visione descritta dal petrarchista della corte 
malatestiana Giusto de’ Conti, che appunto Za della mano aveva in- 
titolato il suo canzoniere *. 


® La « Madonna » londinese, di cui per molti anni fu nota agli studiosi 
solo la replica in stucco del Museo di Berlino, fu esposta nel 1912 dall’allora 
proprietario Lord St. Oswald al Burlington Fine Art Club (Cfr.: B.F.A.C. 
Catalogue of a collection of italian sculpture and other plastic art of Renais- 
sancera ‘cura di E. MACLAGAN, Londra 1913, Pa gig Vene 
RICCI, /Z Z'empio Malatestiano, Milano-Roma, 1925, pag. 118). Acquistata 
nel 1926 dal Victoria and Albert Museum, fu più diffusamente illustrata da 
E. MACLAGAN nel « Burlington Magazine » di quell’anno (XLVIII, pagg. 
166 sg.). Recentemente ne è uscita una acuta analisi ad opera di J. PoPE- 
HENNESSY (7%e Virgin and Child by Agostino di Duccio, Victoria and Al- 
bert Museum monograph n. 6, London 10952). 

© Dell’opportunità di anticipare la data dell’esecuzione della « Madonna 
del Carmine » trattai già in una comunicazione (Appunti su Agostino di Duc- 
cio) che tenni nel novembre del ’41 al Kunsthistorisches Institut di Firenze. 
Ne trascrivo un pezzo in cui sono anche altre notizie ad essa relative che pos- 
sono interessare: La * Madonna’ ora al Museo del Bargello, che si riteneva 
proveniente dall’Annunziata ma che fu identificata, come mi disse il Middel. 
dorf, dai compilatori del « Kirchenbuch » con un bassorilievo già esistente nel 
chiostro del Carmine [cfr. W. e E. PAATZ, Die Kirchen von Florenz. Franco- 
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A questo punto, al punto cioè di parlare di un bassorilievo di 
Madonna che presupponga quella evoluzione perzgiza di cui sopra, 
conviene fare una revisione attribuzionistica e precisamente in rela- 


zione alla « Madonna d’Auvillers » (figg. 2, 4). Che è poi lo scopo 


Fig. 1 — AGOSTINO DI DUCCIO - Madonna col Bambino e angioli. 
(Lugano, Coll. Schloss Rohoncz). 


f'onieimoi0=42:Mo52f in corso dil'stampa, voli Il pagg. 131, 102, e vol. III 


pagg. 236, 303], è comunemente considerata come un’opera del soggiorno 
fiorentino posteriore ai lavori di S. Bernardino (dal ’63 in poi). M'è sempre 
parso di vedere, però, in questa « Madonna » quel trattamento disegnativo 
proprio dei rilievi riminesi, e forse anche, sotto il velo di una certa aria ari- 
stocratica di mistero, quell’intonazione un po’ maliziosa dei tempi di Sigi- 
smondo. Mi lasciava perplessa la notizia, che si ripeteva ormai con sicurezza 
documentaria, di quell’itinerario obbligato [Rimini-Perugia]. Mi è stato poi 
riferito che il Toesca ha espresso l’ipotesi che questo bassorilievo sia stato 
eseguito a Rimini. Questa soluzione non mi era venuta in mente. Comunque 
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di questa nota. Riassumo brevemente la questione, che è assai tor- 
mentata. Nel 1892 fu segnalato dal Gonse e dal Courajod come 
capolavoro del nostro artista esistente nella chiesa di Auvillers 
(Oise), a cui lo aveva donato la famiglia de Bonnières de Wierre, 


Fig. 2 — AGosTtINO DI Duccio (4a) - La « Madonna d’ Auvillers ». 
(Parigi, Museo del Louvre). 


si deve escludere perchè, in occasione del trasferimento dal Museo del Duomo 
al Bargello, è stata vista nel retro del rilievo una scritta contenente una dispo- 
sizione del generale dell'ordine dei Carmelitani circa l’amministrazione dei 
beni del convento di Firenze, per cui si deduce che lo scultore utilizzò un 
marmo di proprietà del convento stesso (devo questa notizia al prof. Filippo 
Rossi). Si dovrà quindi supporre un soggiorno fiorentino intermedio a quello 
riminese e al primo soggiorno perugino, che non è affatto escluso da una re- 
visione dei dati documentarii. L’arrivo di Agostino a Perugia è fissato al 17 
luglio del ’57. L'ultima notizia riminese è del dicembre del ’54, e siccome vi 
sì allude a lavori in corso, si presume che l’artista si trattenesse a Rimini an- 
cora qualche tempo. Dopo di che può avere avuto il tempo di venire anche a 
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un notevolissimo bassorilievo in marmo di evidenti caratteri ago- 
stineschi rappresentante la «Madonna col Bambino e angioli ». 
Un Bonnières de Wierre, generale napoleonico, ve lo aveva portato 
— a quanto riferisce il Michel — alla fine del secolo XVIII o ai 


Fig. 3 — Particolare della fig. 1. 


primi del XIX tornando da una campagna in Italia. Acquistata 
nel 1903 per il Museo del Louvre, l’opera fu presto oggetto di 


Firenze, tanto più che lasciava a Rimini il fratello Ottaviano, scultore, la cui 
presenza vi è documentata dal luglio del ‘56 ». 

Il GALASSI (La scultura ficrentina del Quattrocento, Milano, 1949, pag. 
157) tende a datare questa « Madonna » al periodo intermedio fra i lavori di 
Modena (1442) e la fuga a Venezia (1446); ma lo stile riyzizese del rilievo 
di Londra, certamente precedente, non ne consente una datazione anteriore alla 
decorazione del Tempio malatestiano. Comunque la iscrizione nel tergo (v. 
sopra) porta la data 1448. 


; ‘unetti 
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discussione fra gli studiosi, dei quali alcuni la ritennero addirittura 
una contraffazione settecentesca appoggiandosi a una innegabile 
diffusa freddezza del trattamento ( che mi è sempre sembrata par- 
ticolarmente sconcertante nella testa della figura principale) e alla 


Fig. 4 — Particolare della fig. 2. 


forma certamente non quattrocentesca dello scudetto retto dall’an- 
giolo a sinistra. Il ritrovamento, da parte del Gamba, nella villa di 
Castello da cui passò poi al Museo del Bargello, di un rilievo in 
stucco (fig. 5) di composizione quasi identica, giustamente attri- 
buito dal Gamba a Agostino, dette nuovi argomenti ai sostenitori 
della autenticità del marmo del Louvre, i quali trovarono una spie- 
gazione anche per la foggia dello stemma, che riconobbero rilavo- 
rato in epoca posteriore. In mancanza di un qualche elemento nuovo, 
mi pare che fra le varie soluzioni finora proposte la più accettabile 
fosse di ritenere lo stucco autografo e il marmo una copia di esso 
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eseguita con alcune varianti da un allievo fedele nella bottega del 
maestro °. Tuttavia proprio i motivi seguiti in quelle varianti, i 
quali mi risultavano inconfondibili creazioni di Agostino, mi avevano 
anche fatto sospettare l’esistenza di un terzo esemplare di lui, forse 
perduto. i 


Fig. 5 — AGosTINO DI Duccio - Madonna col Bambino e angioli. 
(Firenze, Museo del Bargello). 


Così il PoINTNER (Agostino d’ Antonio di Duccio, Strasburgo, 1909, 
pagg. 184 sgg. con bibl.). Il ritrovamento di Auvillers fu illustrato dal Cou- 
RAJOD in « Gazette des Beaux-Arts », 1892, 2, pag. 129 sgg. In occasione 
dell’acquisto da parte del Louvre A. MICHEL ne scrisse in « Burlington Ma- 
gazine », 1003, II, pag. 84 e in « Fondation Eugène Piot, Monuments et 
mémoires... » fasc. I, tomo X, Parigi 1903, pag. 95. (Vedilo inoltre in Ze Mz 
sée du Louvre, sculptures et objets d'art du Moyen age, de la Renaissance 
et des temps modernes, Paris, 1912, pag. 33). Per le opnioni discordanti che 
sono state in seguito espresse si veda anche il RIccI, 07. cé/., pag. 115 (con 
ampia bibl.). 

Il rilievo è alto cm. 82 e largo cm. 77. Lo stemma nello scudetto è stato 
scalpellato. Quello che se ne può decifrare (a destra, un leoncino che regge 
un'impresa ormai irriconoscibile; intuibile dalla parte opposta il suo exdaz) 
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Ouando mi fu accennato che nella raccolta Rohoncz di Lugano 
si conservava uno « stucco » che aveva relazione con la « Madonna » 
di Castello, supposi che vi avesse trovato una sistemazione un 


bassorilievo « senza casa » — replica di quella probabilmente assai 
più tarda — di cui avevo notizia . Ho avuto percio una gradita 


sorpresa quando mi sono trovata di fronte ad un elemento veramente 
nuovo da introdurre nella questione. 

Il rilievo di Lugano (figg. 1, 3) — per quel che mi risulta, non 
modellato in stucco, sebbene di quel materiale lo dica anche il cata- 
logo della collezione, ma scolpito in un calcare tenero e compatto sul 
tipo di quello che in Umbria chiamano « pietra caciolfa » — mi ha 
colpita subito per la sua identità, salvo un paio di minimi particolari 
decorativi e, s'intende, lo stemma, con la « Madonna di Auvillers » ‘ 
Ma anche, nel momento stesso, per la sua grandissima superiorità 


è troppo poco per poter dare qualche indizio sulla provenienza dell’opera e, co- 
munque, fa parte della rilavorazione che trasformò anche i contorni dello 
scudetto. Forse una traccia può esser data invece da un particolare decora- 
tivo finora non notato: un anello con un diamante scolpito sul piedistallo del 
vaso e dentro ad esso, leggermente graffite, cinque palle; si deve però tener 
presente che di simili imprese medicee veniva fatto uso talvolta anche da parte 
di persone non appartenenti alla famiglia Medici. 

Del rilievo di Castello il GAMBA rintracciò anche la provenienza ori- 
ginaria dalla vicina villa della Petraia, che, fino all'acquisto da parte di Fer- 
dinando de’ Medici (1575), era stata di proprietà dei Salutati dal 1468. Tre 
anni prima Benedetto d’Antonio Salutati aveva sposato la Nanna d’Antonio 
Ridolfi. Gli stemmi Salutati e Ridolfi, riconosciuti dal Gamba nello scudetto, 
permettono la datazione dell’opera in base a quel termine (cfr. GAMBA, in 
« Rassegna d’arte», 1903, pag. 82). Il rilievo, esclusa la cornice, è alto 
cm. 83, largo cm. 79. La superficie ne è molto svisata dalla ridipintura, par- 
ticolarmente sgradevole nelle capigliature degli angioli, dove nasconde com- 
pletamente i fiorellini che l’artista, come di consueto, vi ha posti per orna- 
mento. 

* Se ne trova da molti anni una piccola riproduzione a cliché (n. 74908) 
in un inserto relativo a Agostino di Duccio nell’archivio fotografico del Kunst- 
historisches Institut di Firenze. Da indicazioni manoscritte appostevi risulta 
che ha figurato a un’asta della galleria Sotheby di Londra. Una fotografia 
migliore mi è stata poi gentilmente fornita dall'Istituto d'Arte Palma di Roma. 
Esso è certamente stato eseguito dopo che il rilievo del Bargello ha subito 
vari danni e mancanze, perchè questi vi sono tutti alla meglio sanati. Un altro 
esemplare che dalla riproduzione sembra più fine di questo si conserva nel 
Museo di Los Angeles (cfr. Gothic and Renaissance Sculptures in the collection 
of the Los Angeles County Museum, 1951, pagg. 72, 73, a cura di W. R. 
VALENTINER, che dà notizia di altri esemplari esistenti). 

° L’unica menzione di questo rilievo, che io sappia, è nel Catalogo della 
collezione, in cui, oltre alla attribuzione a Agostino, sono i seguenti dati, che 
trascrivo: « Das zart modellierte Hochrelief hat Reste einer alten Fassung, 
die ùberstrichen war und erst bei der Reinigung wieder freigelegt wurde. 
Entstanden um 1470. Eine aAhnliche Komposition bringt Duccio auf dem 
Relief der Sammulung Adolphe de Rothschild im Louvre. Stukko, H. $2 cm. 
B. 77 cm.» (Aus dem Besitz der Stiftung Sammlung Schloss Rohoncz. Aus- 
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stilistica, dovuta proprio a quel calore, a quella delicatezza, a quella 
immediatezza, la cui mancanza non poteva, come ho detto, non essere 
avvertita dai più nel marmo parigino. Ed è facile, naturalmente, 
trovare conferma più precisa di questa primissima impressione in 
una quantità di minuti particolari risolti nella versione in marmo in 
modo tale da tradire l’opacità di un fedele copista”. 

Materiale probabilmente umbro, dunque, e già 9er2g270, comun- 
que, lo stile: verso il finire, mi sembra, del primo soggiorno, quello 
bernardiniano. Non più quell’impiglio di filamenti preziosi che quasi 
isolava in un irretimento magico l’azione delle singole figure e allon- 
tanava la scena dallo spettatore immergendola in una atmosfera di 


stellung in der Villa Favorita, Castagnola-Lugano 1952, pag. 96, n. 409. La 
parte relativa alle sculture è stata compilata da A. FEULNER). Gli stessi dati 
e la riproduz. si trovano nella edizione illustrata del 1941, parte III (che man- 
ca nelle biblioteche fiorentine) al n. 14 (cortese indicazione del Dr. V. Marti- 
nelli). I resti della policromia a cui si accenna sono tracce di bolo per la dora- 
tura in qualche capigliatura, in qualche ala, nei bordi di qualche veste e, in for- 
ma di raggi, sulla mandorla. Inoltre vi sono tracce di azzurro nel manto della 
Vergine e di verde sugli steli dei gigli. E strano che si parli di analogie di com- 
posizione con la « Madonna Rothschild » e non si faccia parola di quella di 
Auvillers. La « Madonna Rothschild », che non credo opera di A gostino sebbene 
gli sia quasi concordemente attribuita, è comunque diversissima nella composi- 
zione. Secondo informazioni che ho avute dalla amministrazione della collezione, 
il rilievo fu acquistato dagli attuali proprietari nel 1930-31. Esso non figurava 
infatti alla esposizione della collezione che fu tenuta a Monaco nel 1930. 
Nello stemma è scolpito, o meglio segnato a graffito, il profilo di una testa di 
moro. Da una prima ricerca negli archivi perugini (dove sono stata cortese- 
mente aiutata dal prof. Cecchini e dalla sig.na Fiumi) mi è risultato che è 
esistita in passato a Perugia più di una famiglia con quell’arme. Non è esclu- 
so però che l’artista portasse con sè quel lavoro al suo ritorno in Toscana 
(già lo ritroviamo a Firenze nel ’63) e in questo caso la testa di moro po- 
trebbe indicare un’antica appartenenza, per esempio, ai Pucci o ai Saracini. 
Gli altri dettagli in cui esso differisce dalla versione in marmo sono la deco- 
razione della manica della Madonna e quella del vaso. 

° Molti si possono osservare anche confrontando le riproduzioni: come, 
nel marmo, la ciocca di capelli che forma una linea continua, non bella, col 
raggrinzimento della stoffa sul braccio dell’angiolo che regge lo stemma, o i 
capelli che, cadendo al di sotto della gota dell’angiolo soprastante, si spar- 
tiscono un tantino troppo tardi, etc. etc. Trovo particolarmente significativi 
come indice, nel marmo, di una esecuzione che non è all’altezza della conce. 
zione dell’opera, certe specie di pozzetti a fondo completamente liscio, troppo 
nettamente definiti, che nella versione in pietra sono evitati da un aggetto non 
perpendicolare del contorno della parte in rilievo: come fra l'ala e il collo 
dell’angiolo con lo stemma, o fra il manto e la veste della Madonna al di 
sopra del braccio destro (dov’è anche scolpita una falda piegata del manto 
non visibile nella fotografia). Non saprei dire quando precisamente sia stata 
eseguita la copia, ma credo in epoca molto anteriore a quella in cui fu data 
ai contorni dello stemma la forma attuale (che dovette essere contenuta, com'è 
evidente, nei limiti di uno scudetto uguale a quello del rilievo in pietra e a 
quello del rilievo in stucco). Forse non è da escludere che sia stata eseguita 
nella bottega stessa di Agostino. 
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sogno. Il rilievo, più pronunziato, si fa più sintetico; le forme si 
sfrondano, si coordinano : il motivo della mandorla ha, in fondo, un 
valore più architettonico che non la nicchia del rilievo londinese. 
L'azione si orienta, si fa più raccolta: ed ecco quell’unisono di inte- 
ressi della madre e del figlio, per cui siamo in grado, ora, di vedere 
sfasate le espressioni delle due figure simili di Parigi. Il viso della 
Vergine brilla tutto di una tenerezza divertita, quasi arguta, nell’ab- 
bassare lo sguardo verso qualcosa che sveglia l'ammirazione o la 
sorpresa del Bambino. Così infatti, piuttosto che come benedizione, 
inclino a interpretare il breve gesto infantile, anche se lo spunto 
viene dalla consueta iconografia del Cristo benedicente in grembo 
alla Madonna. Ancora, dunque, una tendenza al gerere, se si vuole ; 
ma quanto elevata nel suo livello spirituale dalla affettuosità vera, 
se pure mista a quel suo insopprimibile culto di cose leggiadre, che 
ha ispirato l’artista nella creazione di quella scena. 

Nella elaborazione della originale composizione, finora nota 
soltanto attraverso il marmo del Louvre e lo stucco del Bargello, 
quest’ultimo si presenta ora con chiarezza, mi pare, di un momento 
successivo (/ermzzzs post quem ne è infatti stato stabilito il 1465). 
I cambiamenti che vi sono apportati sono in relazione così al nuovo 
materiale usato come alla graduale tendenza verso una semplifica- 
zione plastica e compositiva. Mentre le pieghe dei panni, impostate 
su un andamento lineare meno abbondante e meno tortuoso, hanno 
per effetto un più addensato plasticismo, gli angioli si dispongono 
intorno alla mandorla con varianti da cui non solo risulta uniformato 
l'aggetto di tutto il rilievo”, ma la mandorla stessa è resa più sgom- 
bra e insieme messa più in evidenza nella sua funzione coordina- 
trice. È, direi, ancora più mandorla. 

Più tardi Agostino ci darà, nel marmo, il segno di un altro pas- 
so su questa via. Nel bel rilievo ora a Washington, con la Madonna 
tutta assorta e sola col Bambino, paludata di morbide pieghe il cui 
svolgersi ha più largo campo dalla sua posizione di traverso, alla 
ghirlanda ovale di angioli osannanti si sostituisce la gloria più 


" È interessante notare, come del resto più o meno in tutti i rilievi di 
Agostino, l'assoluta noncuranza dei rapporti prospettici. Il braccio dell’an- 
giolo che regge lo stemma, per esempio, è molto più appiattito non solo della 
spalla, ma perfino della testa, che è addirittura a tutto tondo (sebbene nella 
parte non destinata a essere veduta vi sia appena sommariamente segnato l’oc- 
chio); nella parte opposta il bordo della mandorla, che è a una certa distanza 
dalla parte superiore del profilo dell’angiolo, sembra che ne riesca poi dal 
mento; tutto l'andamento del bordo della mandorla è, del resto, molto irrego- 
lare nel suo aggetto sul fondo. In modo corrispondente aggetta nelle sue varie 
parti il rilievo in marmo. 
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calma di un trono dall’ampio schienale sobriamente decorato di 
motivi classici’. Il risultato tuttavia non è quell’espressione di 
maggiore austerità che forse l'artista — a modo suo, l’ho premesso — 
cercava nella sua opera più tarda, ma sopra tutto di una eleganza 
sostenuta, quasi enigmatica, ancora impreziosita. 


GIULIA BRUNETTI 
Firenze, novembre 1952 


° Le migliori riproduzioni di questa « Madonna », che non conosco di- 
rettamente, si trovano in Masterpieces of sculpture from the National Gallery 
of Art, by C. SEvmouR JrR., Washington, 1949, tavv. 91-94. Non ho visto 
per ora altro che piccolissime riproduzioni delle figure dipinte nella incorni- 
ciatura, che sono state avvicinate al pittore umbro Niccolò del Priore. Se questo 
avvicinamento è giusto e se ne deve dedurre una provenienza originaria da 
Perugia, è presumibile che il rilievo sia stato eseguito durante l’ultimo sog- 
giorno di Agostino in quella città (1473-1481). 

Il JanSON (Z7wo problems in florentine Renaissance sculpure, IL: The 
beginnings of Agostino di Duccio, in « Art Bulletin », 1942, pagg. 330 Sgg.) 
dà alla serie delle Madonne di Agostino una successione cronologica completa- 
mente invertita rispetto a quella che io propongo. 


Nota a una Madonnina da presepe rinascimentale 


Alla mostra aretina del 1950 figurava anche una « Madonna » 
in atto di adorare il Bambino neonato (fig. 1), ritrovata nell’Arci- 
pretura di Terranova Bracciolini ‘. 

Il lettore saprà che presepi di sculture a tutto tondo vennero 
in uso specie in Toscana nella seconda metà del Quattrocento: 
un esemplare nel Metropolitan Museum of Art di New York, che 
è stato attribuito ad Andrea della Robbia °, si compone della Ma- 
donna, di S. Giuseppe dormente, del Bambino, del bue e del- 
l'asino; un’altro attualmente nei magazzini delle Gallerie fioren- 
tine comprende oltre questi pezzi tre angioli, due pastori e alcune 
pecorelle. Talvolta le figure a tutto rilievo venivano collocate sullo 
sfondo di una pittura a fresco che recava il luogo e altri personaggi 
della Natività : così nel Duomo di Volterra, dietro una Madonna e 
un S. Giuseppe adoranti il Bimbo, sculture attribuite anch'esse ad 
Andrea della Robbia *, è un affresco del Gozzoli col paese roccioso 
e il corteo dei Magi sopravveniente; un altro piccolo presepe che 
aveva uno sfondo a fresco, pure con l’arrivo dei Magi, era nella 
Compagnia della Misericordia a Settignano. 

Ma sono rimaste anche statue isolate di Madonne, sole super- 
stiti di tali presepi: e che siano rimaste superstiti le sole Madonne è 
spiegabile per almeno due ragioni: prima, che può darsi che alcuni 
esemplari si componessero soltanto, come avviene in diversi basso- 
rilievi robbiani, della Madonna adorante e del Bambino; seconda, 


1 Catalogo d. Mostra d'Arte Sacra d. Diocesi e d. Provincia d’Arezz 
dal sec. XI al XVIII, 1950, n. 315. La Madonna, in terracotta dipinta, è 


alltalim. (03% 

? Sulla storia dei presepi con figure a tutto tondo si veda l'articolo di 
GIUSEPPE CATELLO nell'Enciclopedia Italiana, XXVIII, 1935. 

8 W. R. VALENTINER, Uxglazed Terra Cotta Groups by Andrea della 
Robbia, in « Art in America » 1926, 120 Sgg. È 

4 W. R. VALENTINER, art. cit. Sempre nel Duomo di Volterra è una 
« Adorazione dei Magi » con figure in terracotta dipinta, che il VALENTINER, 
art. cit., dà pure a Andrea della Robbia. 
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che anche ammesso, come è probabile, che nella maggior parte dei 
casi il presepe avesse per lo meno tutte e tre le persone della sacra 
famiglia in tutto rilievo, le Madonne, sia per grazia di soggetto, 


SCULTORE FIORENTINO DELLA FINE DEL XV SEC. O DEL PRINCIPIO DEL XVI 
Madonna. 
(Terranova Bracciolini, Arcipretura). 


sia per maggior cura artistica riservata loro dagli artefici, furono 
a preferenza delle altre figure oggetto d’acquisto privato, così con- 


servandosi mentre Bambini e S. Giuseppe, rimasti «invenduti » 
nelle chiese, andavano guastati e persi. 
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Comunque sia, per citare alcune Madonne toscane da presepe, 
ne nomineremo una nella maniera di Giacomo Cozzarelli a S. Spi- 
rito di Siena; un’altra piccola e assai fine di S. Stefano a Lucciano 
che fu esposta l’altr'anno alla mostra d’arte sacra di Pistoia”; una 
terza, di tipo diverso ma ugualmente aristocratico, già nella colle- 
zione Simon venduta nel 1927 ad Amsterdam. 

Quest'ultima Madonna era attribuita a Matteo Civitali, e in 
realtà presenta affinità con la maniera di quel maestro; mentre in- 
vece non ci sembrano da collocarsi decisamente nella medesima 
scuola due Madonne adoranti che sono vicinissime proprio a que- 
sta che pubblichiamo di Terranova Bracciolini: cioè una che ri- 
sultava a Londra in proprietà Harris, con panneggio assai simile a 
quello della nostra ma più minuta di corporatura; e l’altra, al Mu- 
seo Bardini di Firenze, molto simile alla Madonna di Terranova an- 
che nel modulo del volto, però di espressione meno arguta. 

Per questi due esemplari, come per la Madonna di Terranova, 
ci pare il caso di pensare invece a plasticatori fiorentini: esiste in- 
fatti una corrente di essi, testimoniata da vari lavori, che è sensi- 
bile, oltre che al Civitali, a Benedetto da Maiano e ai Della Robbia, 
nonché forse alla contemporanea pittura fiorentina (si veda in- 
fatti certo Credismo nella nostra Madonna). Ma questa tale cor- 
rente, che lavorò non solo in presepi ma in rilievi e bassorilievi di 
carattere religioso (Pietà, etc.), meriterebbe un chiarimento e un’il- 
lustrazione, che esulano da questa nota sulla Madonnina di Ter- 
ranova. 

LucIANO BERTI 


° Catalogo, n. 12 A. 
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A pochi chilometri da Firenze, nella località del Comune del 
Galluzzo chiamata Colle Ramole, si trova la bella villa Agostini 
che, pur essendo passata attraverso varii rimaneggiamenti, con- 
serva il carattere della solida casa di campagna quattrocentesca *. 


* G. Carocci, Il Comune del Galluzzo, 1892, p. 143: ZI Poder grande 
o Giogoli-Villa A gostini : 

«Questa villa che deve il suo aspetto attuale alla cospicua famiglia 
dei Conti d’Elci che per oltre due secoli la possedette, può vantare come 
più glorioso tra i suoi ricordi quello di essere appartenuta ad una celebre 
famiglia di artisti, i Bigordi, meglio conosciuti come Ghirlandai, e di aver 
servito di dimora ad uno di essi che fu una delle più spendide glorie del- 
l’arte toscana: Domenico. 

Fu anzi Domenico che, giovanissimo, comprò questa villa da Maria 
vedova di Filippo del Puzzola, famiglia originaria di questi luoghi e che 
la possedeva da tempo remoto. Certo questa villa situata in località vaghis- 
sima dev'essere servita di giocondo luogo di riposo a quel sommo dipintore 
nei pochi momenti sottratti alla sua operosissima e breve vita d’artista. 

Morendo nel 1498 (sic!) lasciò questo possesso al figlio Ridolfo, egli 
pure artista di grande valore e che rappresentò nella storia dell’arte fioren- 
tina una parte principalissima. Da lui, morto nel 1560 (sic!), passò ai figli 
Domenico, Benedetto e Alessandro Ghirlandai o Bigordi che il 20 marzo 
1561 la vendevano a Tommaso d’Antonio di Maestro Libero. Da quest'epoca 
la villa subì una serie numerosa di passaggi di possesso: per eredità andò 
a Francesco di Tommaso Bandini; nel 1631 fu comprata da Carlo di Ales- 
sandro Tucci, nel 1650 da Lorenzo di Francesco Pistelli e nel 1666 per 
legato di codesto Lorenzo andò a Bartolommeo di Raffaello Palmieri del 
Drago. Pochi anni dopo ne prese possesso per credito che aveva verso il 
defunto marito, Alessandra Naccherelli, vedova di Raffaello Palmieri, la 
quale, nel 1679, la vendeva per mezzo degli Ufficiali de’ Pupilli ad Alamanno 
Gherardini e gli stessi ufficiali, il 4 luglio 1696, la rivendevano al Conte 
Filippo d’Elci. E i d’Elci che fra le molte ville possedute tennero pure ca- 
rissima questa di Viciano, vi spesero considerevolmente per ampliarla e de- 
corarla. 

Estinta l’illustre famiglia senese passò la villa per eredità nei Bianchi 
Bandinelli di Siena ed oggi è proprietà del sig. Giovanni Agostini ». 

Ho riportato alla lettera il brano del Carocci perchè risponde perfet- 
tamente ai dati catastali conservati all'Archivio di Stato di Firenze. Ag- 
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Ci si accosta con commozione. Sappiamo che questa fu la casa 
che Domenico Ghirlandaio scelse come sua dimora estiva; sap- 
piamo che la lasciò in testamento al figlio Ridolfo e che Ridolfo 
ci lavorò insieme allo zio David che gli fece da padre . 

Annessa alla villa una cappella che dà sulla strada: un 
piccolo ambiente decorato da affreschi tutto intorno all’altare (fig. DI: 
Sono questi affreschi la nuova conquista del Gabinetto dei Restauri 
della Soprintendenza di Firenze. 

Se il tabernacolo con la « Madonna in trono e i due Santi » in- 
ginocchiati si era conservato visibile (ma in parte alterato dal- 
l'originale), sul resto degli affreschi era stata data una mano di 
bianco. La Madonna era però troppo bella perchè non attirasse l’at- 
tenzione dei competenti; così, nel 1951, furono eseguiti i lavori di 
restauro che certo superarono le previsioni, perchè è venuta alla luce 
una grande composizione, ricca di elementi artistici e interessante 
storicamente : la parete centrale si è arricchita e completata e nelle 
pareti laterali si sono imposte figure così vive, così realistiche da es- 
sere subito riconosciute per dei ritratti. 

Nasce di conseguenza il problema: di chi sono gli affreschi? 
Chi sono i personaggi rappresentati? E, inoltre, i ritratti sono della 
stessa mano del pittore del tabernacolo? È quanto cercheremo di 
precisare. 

Il pensiero corre subito agli artisti che possedettero la villa 
e vi lavorarono: a Domenico e a Ridolfo del Ghirlandaio. Ma 
dobbiamo senz’altro escludere il grande Domenico, a cui la tradi- 
zione vorrebbe attribuire gli affreschi, perchè tutto il ritmo com- 
positivo, i particolari in cui si distingue, la illuminazione colori- 
stica, dicono che ci troviamo di fronte a un pittore del primo Cin- 
quecento. E una evidenza che non ha bisogno di dimostrazione 
tanto è chiara. 

E allora non resta che da vedere se gli affreschi sono di 
Ridolfo e, in caso affermativo, a quale periodo dell’arte di questo 
pittore sì possono riportare. 


giungo soltanto che nel Necrologio fiorentino del Cirri, p. 5 del vol. III si 
trova : 

« Antonia donna di Tommaso nata del Puzzola morta nel 1462», 
e che in F. BALDINUCCI, Notizie dei professori, con annotazioni di D. M. 
Manni, Firenze, 1760, p. 54, in nota il Manni precisa: « Dirò qui in aumento 
della medesima [la Vita di Domenico Ghirlandaio da lui scritta ed inserita nel 
tomo XLV della prima raccolta d’Opuscoli del p. Calogerà] che all’ Archivio 
gener. in ser Pierozzo di Cerbino, sotto l’anno 1466: Tozsasius olim Currad 
Bigordi populi S. Laurentii est pensionarius, et fittaiolus unius poderis in 
dopulo S. Christophani de Viciano e S. Marie in Colleramore ». 


È È 
Esiste ancora un grande stanzone nel quale per tradizione si dice che 
fosse il laboratorio dei nostri pittori. 
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(OS) 


Fig. 1 — RIDOLFO DEL GHIRLANDAI0 - Madonna col Bambino e Santi. 
(Colle Ramole, Villa Agostini). 


Abbiamo detto che la composizione si presenta come un tutto 
armonico. Infatti le pareti laterali si uniformano a quella centrale 
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nel ritmico sviluppo della parte decorativa e nel colore grigio perla 
che fa da fondo, mentre nella parte superiore un colore rosso vio- 
laceo si distende da sinistra a destra dando un maggior senso di 
fusione. Soprattutto l’equilibrio classico, quel suo dividersi in ri- 
quadri ben delimitati ma nello stesso tempo chiari elementi di un 
insieme unico, ci fanno capire come l’opera sia frutto di una 
sola concezione artistica, di un solo intento figurativo. Però si 
nota anche una notevole differenza di stile fra le varie parti del- 
l’affresco e in particolare fra il gruppo centrale della Madonna 
col bambino e i bellissimi ritratti delle pareti laterali, e i due an- 
gioli del fastigio, troppo manieristici, e i due Santi inginocchiati, 
vivi nell’espressione ma di fattura mediocre nel panneggio, che 
danno l’impressione di essere stati veramente inseriti im una com- 
posizione precedente. A questo proposito possiamo formulare due 
ipotesi: o queste parti sono state aggiunte in un secondo tempo (e 
trattandosi di una cappella di famiglia questa libertà era concessa 
a Ridolfo); oppure abbiamo anche qui una prova del ben noto 
eclettismo del pittore, di cui, in opere dello stesso tempo, si tro- 
vano notevoli differenze di qualità e di stile. 

Nel passare poi all'esame delle rappresentazioni migliori 
si rimane subito colpiti dal forte realismo dei ritratti e dalla ric- 
chezza coloristica di tutto l'affresco; ai rossi cinabro e ai bianchi 
candidi degli abiti dei personaggi delle pareti laterali si aggiungono 
il fulgore dorato del trono della Madonna e della greca della cor- 
nice, il violaceo lumeggiato di giallo del corsetto della Vergine e 
la splendente veste di un azzurro lapislazzuli su cui giuoca la luce, 
i rossi e 1 bleus dei grotteschi nella volta, i finti marmi variegati 
negli sguanci e ai piedi del tabernacolo. Questa vivacità si smorza 
nei candidi abiti dei due santi, nelle due virtù, la Fede e la Spe- 
ranza, dipinte a grzsazlle, come a grisaille sono le formelle ai 
lati del trono e le foglie di palma stilizzate che conchiudono in 
basso la composizione. 

Possiamo allora concludere che il nostro pittore è dotato di 
una capacità ritrattistica notevole, di luminosità di colore, di senso 
equilibrato nella composizione. Aggiungiamo che sono chiari gli 
influssi di Raffaello e di fra Bartolommeo. L’identificazione con 
Ridolfo viene spontanea, resa ancora più facile dallo studio esau- 
riente e persuasivo che di questo pittore fece Carlo Gamba su 
Dedalo”. Da qui ricaviamo anche il periodo in cui collocare i no- 
stri affreschi, cioè gli anni dal 1510 al 1516 che comprendono le 
« Natività » di Budapest e di Berlino, l'Oratorio di Palazzo Vec- 


* C. GAMBA, in « Dedalo », anno IX n. VIII, pp. 463 e sgg. 
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chio, la « Madonna della Cintola », la predella del Bigallo, la 
Cappella del Papa nell’ex-Convento di Santa Maria Novella. 

Dal confronto con queste opere la datazione ne esce ancor 
più sicura. Persino certi particolari si ripetono: la « Natività » 
della formella a destra nello sguancio del tabernacolo di Colle Ra- 
mole ha la stessa rappresentazione di quella del sarcofago della 
Madonna di Prato; nell’Oratorio di Palazzo Vecchio le palme 
stilizzate brillano in oro e l' Annunciata della lunetta ha lo stesso 
ovale purissimo della nostra Madonna. 

Ma questo nostro esame non sarebbe completo se non ci rivol- 
gessimo al dati storici per ricavarne conferma alla datazione. 

Della cappella di Colle Ramole non fa cenno il Vasari che 
pure parla del tabernacolo di Giogoli e di quello delle Rose al 
Mulino dell'Abate (il primo ora molto deteriorato, il secondo com- 
pletamente distrutto). E nessuna notizia ho potuto trovare negli 
Archivi fiorentini, salvo questa che riporto — pur essendo tarda 
— perchè è l’unica venuta alla luce dietro le mie ricerche. 

Nelle filze di Cancelleria 1606-1607 dell'Archivio dell’ Arci- 
vescovado di Firenze si trova questa richiesta fatta all’ Arcivescovo 
Marzi Medici dal figlio di quel Tommaso d’Antonio di Maestro 
Libero che comperò la villa dai figli di Ridolfo: 

« Francesco di Tommaso del Maestro cittadino Fiorentino 
l’espone come havendo per Sua devozione fatto di nuovo* una 
cappella sopra li suoi beni posti nel popolo di S. Christofano a 
Viciano Piviere di Giogoli dove era in tabernaculo dipintovi una 
Madonna con più santi di mano del Grillandaro Vecchio, oggi con- 
servate in detta Cappella e desiderando potere farvi celebrare la 
Messa, la supplica si degni fol grazia di commettere sia visi- 
tata >». 

L’Arcivescovo Marzi Medici incarica il Rev.do Rettore del- 
la Chiesa di S. Cristoforo a Viciano di visitarla e questi risponde : 

« IM mo e Rev. Monsigre, 

ho visitato la detta Cappella quale è posta nel mio popolo 
sopra e beni di detto ms. Francesco et è remossa da ogni uso pro- 
fano serrata con altare pietra sacrata e tutte l'altre cose necessa 
rie per la celebrazione della Messa et è ornata di pitture e la giu- 
dico si possi celebrare la Messa conforme al S. Concilio di Trento... 

Hum. serv. 

P. Piero Romberti » 


4 E’ logico pensare che proprio a questo « fatto di nuovo » si debba 
la copertura degli affreschi. Probabilmente quelli di destra si erano deterio- 
rati; ma è anche certo che i grandi ritratti e il fastigio con lo stemma non 
interessavano più i nuovi proprietari, che preferirono limitare la pittura al 
solo tabernacolo. 
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Né il silenzio del Vasari né quello degli Archivi ci meravi- 
gliano, dato che si tratta di una cappella privata, senza “alcun 
committente. Appunto per questo suo carattere non c € dubbio che 
Ridolfo abbia ritratto se stesso e la sua famiglia nei personaggi 
che fanno così degno coronamento al tabernacolo. 0%: 

Nella parete di sinistra non può essere che lui l’uomo ingi- 
nocchiato, dalla forte espressione virile, che sorregge un bambino 
dal delicato ovale e dagli occhi attoniti (fig. 2). E a destra, pur 


Li 


Fig. 2 — RIDOLFO DEL GHIRLANDAIO - Autoritratto con un fanciullo. 
(Colle Ramole, Villa Agostini). 


fra la rovina dell’affresco, nella figura femminile è legittimo ri- 
conoscere la sua prima moglie, la nobile Contessina Del Bianco 
Deti, da lui sposata nel 1510 °, e per la quale, quando vi fu sepolta, 
affrescò la cappella in Santa Felicita (oggi purtroppo distrutta). 
Di lei rimangono soltanto parte dell’abito e una aristocratica 
mano affusolata. Ha in braccio un lattante e le si inginocchia 
accanto una bambina, di cui si distingue ben poco. Saranno proprio 


Nelle Carte Ancisa XX, c. 328, trovo: 1510 Ridolfo di Dom.co di 
Tommaso di Corrado e Contessina di Giobatta del Bianco Deti. 
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i bimbi a darci il termine a4 quem della composizione, perchè al- 
l’Archivio dell’opera del Duomo ho trovato i loro nomi e le loro 
date di nascita. 

Negli originali dei Libri dei battezzati si legge: 


Maschi 1507-1516: 


i5II-luglio venerdì addi decto: Domenicho et giovàni di ridolto 
di domenicho del U gallaio po.s.lucia al prato n.addi decto h. 

1/5 6 

Di 
I5I2-giugno domenicha addi 6 di decto: Davitte et fomàaso di 
ridolfo di domenico del ghilladaio po.dOgnisati n.addi decto 

5, 


Femmine 1507-1516: 


I5I3-marzo martedì addi 7 di decto: Gostàza et tomasa di ridolfo 
di domenico del griladaio. po. dognisati n. addi decto h. 14/2; 

I5I4-febbraio martedì addi 13 decto: Margherita Domenicha et 
ròlo di Rodolfo di Domenicho del grillandaio p. di s. lucia al 
prato n. addi 12 decto h. 4°; 


Quattro bambini, due maschi e due femmine. Ma accanto al 
padre ne è rappresentato uno solo. La spiegazione la troviamo pro- 
seguendo nelle ricerche. Infatti nel Libro dei battezzati Maschi 
1516-1522 trovo: 


I5I7-agosto martedì addi tI di decto: Daviti L° et Flo di ridolfo 
di domenico di grilàdaio d. di s. lucia al prio n. addi TO 
decto h. 22. 


Il nome Davzti che si ripete dimostra che il secondogenito di 
Ridolfo era morto *. 

Dunque Domenico è il bambino accanto al padre e Gostanza e 
Margherita sono le bimbe ritratte insieme alla madre. Dato che 
Margherita è nata nel febbraio del 1515 si può affermare che 
l’affresco fu finito negli ultimi mesi del ’15 o nei primi del ‘16. 

Resta da identificare l’uomo in abito quattrocentesco dipinto 
sopra Ridolfo (fig. 3). Messo a confronto con il grande autori- 


° La impasticciata abbreviatura del cognome g7r//andaio non può però 
lasciar dubbi sulla sua lettura. 

® Per l’anno di nascita delle femmine va tenuto presente che la data- 
zione è fatta ancora secondo l’anno fiorentino. 

8 Nel MWecrologio del CirRI, vol. III, c. 5, trovo segnato il nome di 
David, ma senza la data. Il secondo David, mori il 20 settembre 1526. 
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tratto di Domenico in Santa Maria Novella, ci dà gli stessi par- 
ticolari somatici. Era logico che Ridolfo completasse il quadro 
della famiglia con la rappresentazione di FEES, AE 
E non possiamo essere grati ai successivi padroni della vil, 
che, aprendo nell’alto della parete destra un coretto, hanno di- 
strutto l’immagine di Gostanza di Bartolomeo di Antonio di Muc- 
cio, la prima moglie di Domenico e madre di Ridolfo, che certa- 
4 . . . 
mente doveva essere ritratta di fronte al marito. 


Fig. 3 — RIDOLFO DEL GHIRLANDAIO - Domenico Ghirlandaio. 
(Colle Ramole, Villa Agostini). 


Identificati i personaggi, comprendiamo anche il perchè delle 
ghirlande rette dagli angioli del fastigio: sono le stesse gr4/larzde 
dello stemma che questo ramo della nobile famiglia Bigordi as- 
sunse quando gli fu dato il soprannome di Grillandai ?. 

E’ una vera fortuna che questa cappella si sia conservata 
pressochè intatta: ha arricchito di importanti elementi l’arte di 
Ridolfo e ci ha spinto a ricercare e a mettere in luce notizie storiche 
che altrimenti sarebbero rimaste inesplorate chissà per quanto tempo 
ancora. 


CPA GIrusePPINA Mazzoni RAJNA 

° Lo stemma dei Ghirlandai si può vedere nelle Carte Ancisa GG, c. 
1221 retro e nel NVecrologio Cirri, vol. IX, c. 223. Gli stemmi dei Bigordi 
sì trovano sempre nel /Vecrologio Cirri, vol. III, c. 5. 
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Auf dem Sockel von Michelangelos Grabmal in S. Croce sitzen 
drei allegorische Frauengestalten: auf dem Ehrenplatz der Mitte 
die « Skulptur », «in attitudine dolente » ’, von Valerio Cioli, rechts 
die « Architektur » von Giovanni dell’Opera, links die « Malerei » 
von Battista Lorenzi del Cavaliere, « la quale oltre all’altre ben fatte 
parti dimostra nel viso grandissimo affetto di dolore » ©. Die « Ma- 
lerei », kenntlich an Paletten, Pinsel, Malstock (mit umwickelter 
Kugel an einem Ende) und Muschel zu ihren Fussen, halt in ihrer 
Rechten eine nackte mannliche Figur. 

Diese Figur hat Henry Thode in seinen « Kritischen Unter- 
suchungen » unter den Zeichnungen und Modellen fùr die Sklaven 
des Juliusdenkmales besprochen °. Er schon hat die Frage aufgewor- 
fen (und positiv beantwortet) « ob nicht hier die Reproduktion eines 
verlorenen Modelles oder abbozzo eines Sklaven vorliegt » ? Die 
gleiche Frage hat sich auch A. E. Brinckmann vorgelegt (ohne 
freilich selbst eine Antwort zu geben ‘). Sie soll hier erneut aufge- 
griffen und zur Diskussion gestellt werden. Haben wir in der Figur, 
die die Allegorie in der Hand halt, die Nachbildung eines « Skla- 
ven >», bzw. eines Sklavenmodelles Michelangelos vor uns, oder han- 
delt es sich um eine von Lorenzi frei erfundene Figur, vielleicht nur 


1 RAFFAELLO BORGHINI, // ri$oso (Ausgabe Reggio, 1826), III, S. 
TZIOS 

2 Zorin 0, 0, IL Sr 

* HENRY THoDE, Michelangelo, Kritische Untersuchungen tber seine 
Werke, lt, 5. 57 und Il, S. 533 

4 A. E. BRINCKMANN, £arockskulptur, Handbuch der Kunstwissen- 
schaft, Berlin 1917, S. 119. Hier wird freilich als Kiinstler der Allegorie 
Cioli angegeben und in ihr die « Skulptur» gesehen. Aus dem folgenden 
ergibt sich, dass das auf irriger Auslegung der Quellen beruht. Der gleiche 


Irrtum bei Venturi, Storia dell’arte Italiana, X, Milano, 1930, S. 454, fig. 
375 und S. 491, fig. 400. Richtig schon bei Thode, II, a.2.0. 
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im Stile Michelangelos (die dann freilich fiir uns ohne sonderliches 
Interesse ware)? 

Die Gestalt, auf schmaler Standflache stehend, scheint sich 
gegen das Zusammensinken wehren zu wollen. Das linke Bein ist 
wie zur Stitzung vor das rechte gestellt, das die Last des Korpers 
schon nicht mehr zu tragen vermag. Der Oberkòrper dreht sich mit 
der rechten Schulter nach vOrn, der bartige Kopf ist schmerzlich zu- 
rickgeworfen. Der rechte Arm scheint nach hinten gesenkt zu sein. 
Uber ihn fallt im Riicken das Gewand, das von einem Riemen, der 
schràg uber der Brust liegt, gehalten wird, und hinter dem rechten 
Bein bis auf den Sockel herabreicht. Der linke Arm ist nicht ausge- 
fuhrt worden. 

Das Motiv (vergebliche Wehr gegen eine Fesselung) ist — wie 
schon Thode bemerkt — «durchaus michelangelesk ». Es ist das 
Grundmotiv der Sklaven des Juliusgrabes. Auch eine Einzelheit, 
wie der Riemen an der Brust ist (denken wir allein an den « Ge- 
fesselten » des Louvre) bei den « Sklaven » mehrfach zu belegen. 
Ferner ist offensichtlich, dass hier die Wirkung einer Skulptur, und 
zwar, wie der unausgefuhrt gebliebene linke Arm und die im Ge- 
gensatz zu der Politur der grossen Figur sehr betonte Wiedergabe 
der Meisselschlage lehren, eines abbozzo beabsichtigt worden ist” 
Selbst, wenn der Statuette kein wirkliches Michelangelomodell zu- 
grundeliegt, so kann nicht zweifelhaft sein, dass hier die Vorstellung 
eines « Sklaven » von Michelangelos Juliusgrab (und zwar eines 
« Sklaven » im Zustand der Nichtvollendung) erweckt werden soll. 
Ist es aber wahrscheinlich, dass der Kunstler, statt auf das vorhan- 
dene Studienmaterial zurùckzugreifen, seinen «Sklaven » frei 
erfunden hat? — Um diese Frage beantworten zu kònnen, miissen 
wir prùufen, ob wir seinem Motiv in Michelangelos Werk an irgend- 
einer Stelle begegnen. 

Ein abbozzo oder ein Tonmodell dieses Motives ist unter dem 
heutigen Bestand nicht mehr erhalten und auch in Quellen nicht 
zu belegen. Von zeichnerischen Entwirfen kann dagegen der 
« Sklave » rechts unten auf dem Blatt des Ashmolean Museum in 
Oxford (Frey 3) herangezogen werden. Beinstellung, Kérperdreh- 
ung, Wendung des (birtigen) Kopfes sind ver gleichbar. Auch das 
Motiv des zurùickgedrehten rechten Armes ist verwandt, wenngleich 
der Arm der Statuette enger am Riicken anliegt und die Fesselung 
unsichtbar bleibt. Uber die Haltung des linkéen Armes lîsst sich 
freilich nach dem Schulteransatz mit Sicherheit nichts sagen. 


° Bei BORGHINI, ‘4.4.0., I., S: 88 heisst es: 


« Tiene in mano un mo- 
dello abbozzato ». 
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Statuette und Entwurf entsprechen sich zwar nicht vollig, aber 
doch so weit, dass wir eine frei e Erfindung im Stile Michelan- 
gelos ausschliessen, vielmehr hier ihren Ausgangspunkt annehmen 


Fig. 1 — Grabmal Michelangelos. 
(Florenz, $. Croce). 


durfen. Hat nun aber Lorenzi (eine neue Frage!) die Statuette 
selbstandig aus dem Oxforder Entwurf oder einer anderen ver- 
wandten Zeichnung entwickelt, oder ist sie die Nachbildung eines 
plastischen Modelles? 

Hatte Lorenzi die Statuette allein unter Zugrundelegung einer 
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michelangeloschen Idee selbstàndig geschaffen, so wurde er sich 
vermutlich enger an den zeichnerischen Entwurf gehalten haben. 
Die Ab weichung der Statuette von der Oxforder Zeichnung liegt 
aber in einer Richtung, die auf Michelangelo selbst hinweist, in der 
Richtung stàrkerer Gebundenheit, wie wir sie bei Michelangelo im 
Ve rgleich ven Entwurf und Ausfuhrung ganz allgemein beobachten 
konnen. 

Im Prozess der Realisierung seiner kunstlerischen Ideen ist 
ja (so diùrfen wir allgemein sagen) der zeichnerische Entwurf fur 
cio nur erst ein Anfang. Er ist vergleichsweise noch unge- 
bunden. In ihm findet das selbstAndige Durchdenken des Auftrag gS, 
die Auseinandersetzung mit der Tradition, die Anregung durch 
Bildmotive ausserhalb der Tradition, die eigene dichterische Erfin- 
dung ihren Niederschlag. Vom zeichnerischen Entwurf zur Ausfùh- 
rung im Stein vollzieht sich dann ein Verwandlungsprozess, der, 
bedingt durch das neue Element des Werkstoffs, zu immer star- 
kerer Bindung fùhrt. Die Gestalten werden nicht mehr allein aus 
ihrer eigenen Mitte gebildet, sondern der Gewalt des Marmorblocks 
ii der ins Umriss bestimmt und ihre Freiheit be- 
schrànkt. Alle Bewegung wird nun zugleich Gegenbewegung, weicht 
dem Druck von aussen oder stemmt sich ihm entgegen. Erst in 
diesem Stadium des Sch6pfungsprozesses. kommt Michelangelos 


Urerfahrung der Zwiespaltigkeit des Lebens — Kraft von innen 
und Zwang von aussen — zu reinem Ausdruck, gleichgultig, welche 


besondere gegenstandliche Bedeutung die einzelnen Figuren haben. 
- Die plastischen Entwurfe stehen in der Mitte. Sie lassen die Ge- 
bundenheit ahnen, ohne dass diese doch schon als das Bestimmende 
in Erscheinung tritt. 

Die Ahnung solcher Gebundenheit vermittelt auch die Statuette. 
Es ware falsch, in dem Motiv der Drehung des Kérpers etwa die 
figura serpentinata eines Manieristen sehen zu wollen. Das Motiv 
der Fesselung ist durchaus als Thema inneren Widerstreites auf- 
gefasst worden. Gerade das spricht fiir die Erfindung Michelan- 
gelos, und zwar des Bildhauers, nicht des Zeichners Mi- 
chelangelo, nicht dagegen fir die Erfindung eines Manieristen. 
Wurde man die Statuette datieren sollen, so wilrde man sie auch 
nicht gleichzeitig mit der grossen Figur in die Zeit der Entstehung 
des Gribmale (also um 157 4) sondern fruher ansetzen mussen — 
wann, wird uns gleich noch beschaftigen. 

Die Wiedergabe der Meisselschlige konnte zunachst an eine 
unvollendete Marmorfigur (in der Art der Bobolisklaven) denken 
lassen. Es ist aber ganz unwahrscheinlich, dass Lorenzi noch eine 
Monumentalfigur vor Augen gehabt hat, die wir heute weder im 
Original kennen noch aus literar ischen Quellen nachzuweisen ver- 
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Fig. 2 — B. LORENZI DEL CAVALIERE - Allegorie der Maleret. 
(Florenz, S. Croce). 
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mogen. Ausserdem deutet, wie schon gesagt, der Grad der plasti- 
schen Durchbildung (das Stadium des plastischen Entwurfes) und 
der in seiner Profilierung ungenau gearbeitete runde Sockel auf ein 
Tonmodell. Wir dirfen also annehmen, dass das vorauszusetzende 
Original ein Tonmodell gewesen ist. Die Nachbildung eines Ton- 
modelles kreuzt sich dann freilich mit dem Wunsch, der Statuette 
in der Hand der Allegorie das Geprage einer monumentalen Mar- 
morfigur in unfertigem Zustande zu geben. Hier liegt ein Wider- 
spruch, mit dem der Kinstler nicht fertig geworden ist. 

Auch in der formalen Durchfùhrung hat die Statuette Schwa- 
chen, die nicht wohl ubersehen werden durfen. Die rechte Schulter- 
partie (der auf dem Oxforder Entwurf eine so grosse Bedeutung 
zukommt) bleibt kraftlos und unentschieden. Ein Gleiches gilt fur 
die Beine. Die Behandlung des Aktes verrat kaum etwas von dem 
tiefen Eindringen in die Struktur des menschlichen K6rpers, die 
Michelangelos Originalfiguren (auch den Entwurfen) ihr starkes 
inneres Leben gibt. Die Nachahmung der Meisselschlage ist schema- 
tisch und nur ein schwacher Widerschein des (mit Kriegbaum zu 
sprechen) « geheimnisvoll verwobenen Organismus der sich durch- 
dringenden Meisselschlage » " von Michelangelos eigener Hand. 
Trotzdem ist es nicht schwer, aus der Nachbildung die Vorstellung 
des Urbildes zuruckzugewinnen. 

Gibt man die Berechtigung zu, von Lorenzis Statuette auf ein 
verlorenes Sklavenmodell Michelangelos zurùckzuschliessen, so darf 
aus ihrer Nahe zur Oxfordzeichnung gefolgert werden, dass dieses 
Modell zur zweiten Phase des Grabes von 1511 gehòrt haben wird. 
In der Tat miissen (wenn man den notwendigen Abstand von 
Entwurf und Ausfuhrung bedenkt) als nachstverwandt die beiden 
Louvresklaven genannt werden. 

Auch uber den Standort des hier nachgebildeten Sklaven darf 
eine Vermutung geaussert werden. Das Problem der Ordnung der 
« Sklaven » ist zwar heikel und von der Forschung keineswegs ein- 
heitlich gelost worden. So setzen Tolnay' und Panofsky ® den « Ge- 
fesselten » des Louvre an den linken, Wilde® an den rechten Eck- 
pfeiler der Hauptfront, Kriegbaum ” glaubt sogar (was freilich ganz 


o FRIEDRICH KRIEGBAUM, Michelangelo Buonarroti, Berlin, 1940. S. 29. 
KARL ToLNAY, Zire Sklavenskizze Michelangelos. « Minchener Jahr- 
buch der bildenden Kunst », 1928, S. 78 ff. 
° ERWIN PANOFSKY, Michelangelos Tomb of Julius II. « Art Bulletin » 
1937.5 Ders. Studies in Iconology. New Vork 1939, Taf. LXXIV. 
JOHANNES WILDE, Zwei Modelle Michelangelos fiir das Juliusgrabd- 
mal. « Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen », Wien OZ, Sh QI 
°° KRIEGBAUM, a. a. O., S. 36. 
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Fig. 3 — B. LORENZI DEL CAVALIERE - Allegorie der Malerei (detail). 
(Florenz, S. Croce). 
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unwahrscheinlich ist), dass er in die Mitte gehort. Selbst uber den 
« Sterbenden » des Louvre (der zweifellos eine Mittelfigur ist) gehen 
die Meinungen noch auseinander. Trotzdem braucht nicht resigniert 
zu werden. Die Sklaven vor den Eckpfeilern missen (wie Tolnay 
richtig bemerkt hat ") zwei Ansichten, die Sklaven vor den Mittel- 
pfeilern dirfen nur eine Ansicht haben *. Ferner missen (ahnlich 
wie bei den ignudi der Sixtinischen Decke) zwischen den einzelnen 
Sklaven Beziehungen vermutet werden. Nach diesen Leitgedanken 
muss es moglich sein, den Ort der einzelnen Sklaven annahernd 
zu bestimmen. 

Tolnay hat — wie ich glaube, mit Recht — den Sklaven rechts 
unten auf der Oxfordzeichnung als Gegenstuck des « Gefesselten >» 
im Louvre angesprochen. Gibt man dem « Gefesselten » den Platz 
am linken Eckpfeiler, so wiirde sein Oxforder Gegenspieler an den 
rechten Pfeiler gehòren. Dasselbe wurde auch fur den Lorenzi- 
sklaven gelten mussen. Durch ihn gewinnen wir nun also auch fur 
die rechte Eckfigur eine plastische Vorstellung. In Masstab und 
Stil des « Gefesselten » ùbertragen, wurde er den Bedingungen 
entsprechen, die fur diese Figur erwartet werden mussen. 

Nun hat Tolnay freilich versucht, spatere Fassungen des Ox- 
forder Sklaven in anderen Werken nachzuweisen “: in einer Studie 
des Sebastiano del Piombo zu dem Fresko der Geisselung Christi in 
S. Pietro in Montorio (London, British Museum), die er auf einen 
Sklavenentwurf Michelangelos von 1516 zurùckfùhrt", in einer 
Skizze Michelangelos der Sammlung Sir Robert Witt”, London, 
die er fur eine Neufassung der der Sebastianozeichnung zugrun- 
deliegenden Skizze aus der Zeit von 1530/1 halt”, und endlich in 
dem « Erwachenden » aus der Reihe der Bobolisklaven. Den Zu- 
sammenhang der Zeichnungen finde ich nicht zwingend, wohl aber 
die Zusammenstellung mit dem « Erwachenden » — es sei denn, 
Michelangelo hatte mit dem « Erwachenden » stàrker auf den Ox- 
forder Entwurf zurùckgegriffen als in den beiden Zeichnungen. 
Von Lorenzis Statuette geht zu den Zeichnungen kein Weg, dagegen 


springt der Zusammenhang mit dem « Erwachenden » sofort in 


Mao Os: 
 KRIEGBAUM, a. 4. O., S. 36 meint, dass der « Sterbende » auch von 
links gesehen werden soll. Ich vermag das nicht zuzugeben. 
E: 0 OS i A 
i * ‘TOLNAY, 4. 4.0:,)8S.77, Abb. 4.:Vel. dazu Luitpold Dussler, Seba- 
stiano del Piombo, Basel 1942, S. 47. 
S TOLNAYata TAO 872 TAN) 
Der hochgebundene rechte Arm ist nach Tolnay vielleicht eine spà- 
tere Veranderung des « Sklaven » in einen Schacher. 
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die Augen. Freilich zeigt der Vergleich, dass der Boboliskl] 
spateren Entwicklungsph nase angehért Erbestitig 
keit des Lorenzisklaven zum zwelten Entwur 
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Fig. 4. - MICHELANGELO - Studien zur Sixtinische Decke und svn Juliusgrab 
(Oxford, Ashmolean Museum). 


Zum Schluss bleibt zu fragen, ob der Lorenzisklave zur Losung 
des Bedeutungsproblemes der « SStdavan » beitragen kann? Die Figur 
eines Sklaven in der Hand der Allegorie einer Kunst: bekràftigt 
das nicht die auf Condivi zuriickgehende Deutung der « Sklaven » 


1l. 
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als Allegorien der Kiinste? " Der « Sklave » in der Hand der « Ma- 
lerei » wilrde dann im Zusammenhang des Juliusgrabes als Allegorie 
der Malerei angesprochen werden mussen. 

Hat man nicht aber bisher, wo man Condivis Deutung folgte, 
auf Grund des Affen am Sockel, den « Sterbenden » des Louvre fur 
die Allegorie der Malerei gehalten? ” In der Tat lehrt uns ein Blick 
auf die langwierige Geschichte des Michelangelograbmals in S. 
Croce, dass der Lorenzisklave urspriinglich nicht Attribut der Ma- 
lerei, sondern der Skulptur gewesen ist”. 

Im Marz 1573 berichtete Vincenzo Borghini, der Prasident der 
Florentiner Akademie, dem Herzog Cosimo uber die Grinde, die den 
Abschluss der Arbeit an dem Grabmal hinauszògerten ”. « Die 
Schuld dafùr, dass die Sache nicht zu Ende kommt, tragt nicht 
Lionardo (Michelangelos Neffe). Im Gegenteil, er ist zu allem bereit. 
Es liegen aber noch zwei Hindernisse vor. Das erste ist folgendes : 
gerade als man am Denkmal arbeitete, herrschte zwischen Malern 
und Bildhauern ein Prazedenzstreit, der sich sogar auf die Allego- 
rien an diesem Denkmal iùbertrug. Und so, glaube ich, ist es ge- 
schehen, dass der, welcher die Allegorie der Malerei ausgefuhrt hat, 
ihr eine Statue in die Hand gab. Dies ist nun allerdings vollig 
sinnlos. » - Raffael Borghini schildert den Vorgang genauer, aber 
etwas anders. Im ersten Buch seines « Riposo » ’° heisst es: « An- 
fangs wurde von Don Vincenzo Borghini angeordnet, dass die Ma- 
lerei in die Mitte gesetzt werden solle, und dort, wo jetzt die Statue 
von Battista del Cavaliere ist, die Skulptur; und so wurden die 
Statuen in Auftrag gegeben. Und Battista war der erste, der den 
Marmor zu bearbeiten begann und hatte seine Statue schon weit 
gefordert und ihr das Modell, das man jetzt sieht, in die Hand 
gegeben, als die Erben Michelangelos den Grossherzog um die Er- 
laubnis baten, die Skulptur in die Mitte setzen zu duùrfen, sowohl 
weil Michelangelo in dieser Kunst sich mehr als in den anderen 
ausgezeichnet, als auch weil er sie immer h6her geachtet und ge- 
schatzt hatte. Und S. Hoheit bewilligte ihnen ihre Bitte. Daraufhin 
sah sich Battista, der schon seine Figur fur jene Ecke, wo sie heute 
zu sehen ist, berechnet und sie nicht in die Mitte versetzen konnte, 


n Ascanio ConpIVI, Vita di Michelangelo Buonarroti, Kap. 21. 
3 Vgl. KRIEGBAUM, 4. 4. O., S. 36. 

‘“ Zur Geschichte des Grabmals vgl. zuletzt WALTER UND ELISABETH 
PAATZ, Die Kirchen von Florenz, Band 1, S.550 und 637 f. 

i “ A. LORENZONI, Carteggio artistico inedito di D. Vincenzo Borghini, 
Firenze 1012, I, S. 01 ff. Ùbersetzung nach ERNST STEINMANN, Die Portrit- 
darstellungen des Michelangelo, Leipzig, 1913, S. 75. 

— ‘Ubersetzung nach Thode, a. 4. O., II, S. 531. 
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genòtigt, seine Statue, die er als « Skulptur » gedacht, in die « Ma- 
lerei >» zu verwandeln, und tat dies mit Hilfe jener Attribute, die 
man zu ihren Fussen sieht. Und er wollte ihr nicht das Modell 
nehmen, ganz mit Recht, um nicht seine Figur, der er schon die 
Stellung gegeben, der Anmut zu berauben, indessen die anderen, 
die mit ihren Statuen noch weit zuriick waren, leicht sich dem, was 
not tat, anbequemen konnten ». 

Wer nun auch die Anderung veranlasst haben mag”, aus 
beiden Quellen geht hervor, dass die Frauengestalt auf der linken 
Seite des Grabmales urspriinglich als Allegorie der Skulptur ge- 
dacht war und erst nachtràglich in eine Allegorie der Malerei ver- 
wandelt worden ist. Die Figur, die sie in der Hand halt, muss also 
eindeutig als Attribut der « Skulptur » angesprochen werden. 

Nun ist es freilich keineswegs selbstverstàndlich, dass die Alle- 
gorie der « Skulptur » ein Modell in der Hand halt. Vielmehr geh6- 
ren zur Allegorie der Skulptur in der Regel die Werkzeuge des 
Bildhauers, Meissel, Hammer usw., wie es die « Skulptur » in der 
Mitte des Gabmals zeigt, und wie wir es auch auf dem Michelange- 
loholzschnitt in Vasaris Viten finden”, Wenn also Lorenzi seiner 
Allegorie der « Skulptur » eine Figur in die Hand gibt, so durfte 
er einen besonderen Grund gehabt haben. Entweder konnte die Figur 
selbst die Skulptur symbolisiert oder der Kinstler auf Grund von 
Condivis 1553 erschienener Darstellung ihr die Bedeutung der 
« Skulptur >» gegeben haben. Jedenfalls verdient die Tatsache, dass 
wir an Michelangelos Grabmal einem « Sklaven » des Juliusgrabes 
in der Bedeutung der Allegorie einer Kunst begegnen, unsere 
Beachtung. 
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2 Vincenzo Borghinis Lesart ist ohne Zweifel glaubwurdiger. Hatte 
der Wettstreit der Kunste doch auch die Leichenfeier Michelangelos in S. 
Lorenzo schon uberschattet, als Benvenuto Cellini fern blieb, da Vasari den 
Malern ihre Platze vor den Bildhauern angewiesen hatte. Vgl. Benvenuto Cel 
lini, Sopra la differenza nata tra gli scultori e pittori circa il luogo destro stato 
dato alla pittura nelle essequie del gran’ Michelagnolo Buonarroti im Anhang 
zur Leichenrede des Giovanni Maria Tarsia, Florenz 1564 und die Schilde- 
rung bei ERNST STEIMANN, Michelangelo im Spiegel seiner Zeit, Leipzig, 
10)g0, So Son 

? STEINMANN, Portratdarstellungen, a. a. O., S. 77. Ausnahme etwa 
Niccolò Renieri, Allegorie der Skulptur im Berliner Schlossmuseum. Vgl. 
Voss, Die Malerei des Barock in Rom, Berlin 1924, S. 146. - Die Figur ist in 
der Regel das Atribut des 274%axers. Vgl. das Michelangeloportrat der 
Ambrosiana, Mailand (Steinmann, T. 6) und die Kopie des Michelangelobild- 
nisses in Vasaris Viten von de L’ Armessin (Steinmann, T. 78). - Vgl. auch 
die Silberstiftzeichnung von Duùrers  Vater in Wien, Albertina von 1436 
(FRIEDRICH WINKLER, Die Zeichnungen Albrecht Durers, I, Berlin, 1930, 
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Un disegno del Naldini per il Salone 
dei Cinquecento in Palazzo Vecchio a Firenze 


Nell'ultimo dei Ragionamenti di Giorgio Vasari, al termine 
della descrizione della « Sala Grande », il Principe, nell’allonta- 
narsi, invita l’artista che gli ha fatto da guida a tornare al lavoro 
dando compimento a quanto ci resta. 

Doveva infatti il Vasari terminare — al tempo dello scritto 
— la sistemazione del Quartiere di Eleonora (al quale lavorò poi 
lo Stradano su cartoni di Giorgio) e quella del Salone dei Cin- 
quecento. 

Ma l'artista, posati i pennelli che avevano dato forma e colore 
ai sei grandi affreschi parietali, volto ormai con l’animo e l’inven- 
zione alla nuova opera che l’attendeva in Duomo e che più lo affa- 
scinava nel tentativo di dichiararsi nelle volte ampie della cupola 
brunelleschiana non indegno dei più grandi, dovette considerare 
pressoché conclusa la sua lunga opera nella dimora medicea. 

Sugli altri problemi che ancora esistevano e in modo speciale 
su quelli che riguardavano il Salone (sistemazione del pavimento 
e del basamento delle pareti) scese pian piano il silenzio e rima- 
sero insoluti e mai più realizzati. 

Per il pavimento ci restano ancora — documenti noti 
cune lettere che il Vasari scrisse durante i lavori ‘. 

Per le pareti, dopo la sistemazione dell’Udienza e la conclusione 
del ciclo degli affreschi, non abbiamo invece più nessuna notizia. 

Un disegno di Battista Naldini (vedi fig. 1), da noi rinve- 
nuto nel Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi e già esposto 
alla « Mostra vasariana », in occasione del Convegno Internazio- 
nale Vasariano del 1950, viene ad illuminarci nuovamente il pro- 
blema, proponendo una soluzione che ci dà modo di giungere ad 


al- 


1 Si rimanda il lettore a // Carteggio di Giorgio Vasari, a cura di C. 
FRrEY, Monaco 1923. 
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un risultato che compendia, sia pure filtrato attraverso la penna 
di uno tra i più personali allievi e collaboratori, l'ideale sontuoso 
di Giorgio Vasari, in una stretta e perfetta unione tra cadenze 
architettoniche e decorative. Viene così a concludersi tutto quel- 
l'alto ritmo decorativo che, partendo dal soffitto e innestandosi 
ad esso attraverso una vistosissima decorazione bianco avorio sen- 
sibilmente scurita dall’oro, attaccandosi solo nella parte superiore 
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B. NALDINI - Decorazione per il Salone dei 500. 
(Firenze, Uffizi - Gabinetto Disegni e Stampe). 


ai larghi e sontuosi festoni che fanno da cornice ai grandi riqua- 
dri affrescati, veniva interrotto nell’inferiore dalla liscia parete, 
sorda anche se — come attualmente — ravvivata da arazzi. 

Il disegno è segnato col n. 119 ORN, è condotto a penna, 
acquarello e lapis su carta bianca e misura 23 cm. in altezza e 34 
in larghezza. 

Una continua cornice, a mo’ di trabeazione ben aggettante, 
segna il limite alla superficie degli affreschi e dà inizio ad una 
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decorazione che, ripetendo in scala ridotta il motivo dei festoni 
della cornice degli affreschi stessi, si snoda in un vivacissimo giuo- 
co di chiaroscuri che informa di sè tutta la parete. 

Il disegno presenta solo in due terzi di essa in lunghezza 
(restano esclusi il tratto dell’Udienza e la parte ove è la porta 
dello Studiolo) e i sette ottavi in altezza È 

Tutta la parete quindi veniva ad avere ben sei porte (com- 
prese quelle dell'’Udienza e dello Studiolo), tre delle quali erano 
finte, in quanto agli elementi strutturali che le costituivano non 
rispondeva nè poteva rispondere un’apertura vera e propria. Esse 
avevano pertanto un valore prettamente decorativo e perchè la loro 
simmetrica disposizione non si trasformasse in monotona e piatta 
superficie esse dovevano essere chiaroscurate e mosse da una deco- 
razione a fresco che fingeva — come nell'esempio datoci nel dise- 
gno — una cortina alzata su un lato da un uomo a mostrare altri 
ambienti e altre persone. 

La porta di centro del disegno — che corrisponde all'attuale 
di accesso al Salone — è aperta a mostrare una prospettica visione 
di un vano che si può identificare con la struttura del pianerottolo 
voltato che conduce alla odierna Biblioteca. 

Tra porta e porta, al disopra di uno zoccolo (forse da tra- 
dursi in pietra serena) aggettante sulla parete e chiuso in alto 
da una lunga cornice e mosso da una decorazione presumibilmente 
a monocromo entro formelle incassate, erano dipinte storie mili- 
tari entro riquadri quadrangolari e ottagonali in uniformità con 
quelli del soffitto. 

Tra i due riquadri, al centro degli spazi tra porta e porta, 
una elegante decorazione verticale veniva a costituire una giusta 
cesura all’orizzontalità della parete. Nella parte sinistra una lunga 
iscrizione entro uno scudo ovale doveva forse ricordare le imprese 
raffigurate ai lati e lo scudo era sorretto da puttini e circondato 
da festoni in un’unione decorativa di vivacissimo senso ritmico 
(forse rievocante, come effetto, gli stucchi dorati delle nicchie del- 
l’udienza e della sua trabeazione). Nella parte più a destra la decora- 
zione centrale era invece costituita da una vera e propria nicchia 
rettangolare, stretto e alta, racchiudente un gruppo statuario 


? Si tratta della parete ovest del Salone. Oltre che dalla porta aperta 
che lascia vedere il pianerottolo della Biblioteca, ciò è attestato dalla sche- 
matica ma leggibile abbozzatura in lapis delle scene degli affreschi del Vasari 
rappresentanti « I Fiorentini che vincono i Pisani a Torre S. Vincenzo » e 
« Massimiliano che abbandona il porto di Livorno ». 

® Nel veloce e sintentico schizzo ron si può riconoscere di quale gruppo 
statuario si tratti. Ci sembra di essere vicini al vero limitando l’incertezza tra 
la « Vittoria» di Michelangiolo (nel Salone sin dal 1565) e « La Virtù che 
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Il resto della parete, che non appare nel disegno, doveva 
peraltro ripetere, in logica simmetria, il motivo dell’arme scritta 
e i due pannelli dipinti, rettangolari. 

Si aveva così un complesso decorativo di prim'ordine e per 
la sapiente distribuzione delle parti e per l’eleganza della fattura, 
in modo felicissimo inclusa nella scenografia di tutta la sala. 

I grandi affreschi delle pareti venivano così ad acquistare — 
soprattutto in virtù della loro ampia superficie tutta circondata da 
mossa e più minuta decorazione — un risalto maggiore e nello 
stesso tempo aumentavano quel loro specifico ed essenziale valore 
ornativo che li fece giustamente considerare dei veri e propri 
arazzi dipinti. 
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opprime il Vizio » del Giambologna (sistemata nel Salone nel 1570). È infatti 
da escludere che si tratti di una delle « Fatiche d’Ercole » del De Rossi, es- 
sendo queste poste 72 /oco solo nel 1592, vale a dire un anno dopo la morte 
del Naldini. Gli affreschi parietali del Vasari rappresentati a lapis nel dise- 
gno furono terminati nel 1571. Pertanto il disegno va riferito, anche per i 
caratteri evoluti della decorazione, intorno all’80. 


Appunti d'Archivio 


Jedisesni'e le mappe della ‘mura di Lucca 


Il passaggio dalla cerchia romanica alla cerchia attuale 


L’attuale cinta muraria di Lucca si formò lentamente per suc- 
cessive e radicali modificazioni, in un primo tempo basate su di un 
rifacimento e ampliamento della cinta dugentesca. 

Un primo accenno a nuove fortificazioni si ha in documenti 
relativi a Matteo Civitali e Francesco di Giorgio Martini, richiesti 
dalla Repubblica, nel 1491, di consigli e modelli, ma non rimane 
nessuna traccia di un loro contributo concreto. 

Per soprintendere ai lavori venne creato nel 1518 uno speciale 
ufficio detto Offizio di Fortificazioni al quale risaliva ogni decisione 
in merito a nomine e destituzioni di ingegneri, come anche ogni 
approvazione di progetti. 

Si può datare al ‘500, per l’indiscutibile testimonianza di dise- 
gni dell'Archivio di Stato di Lucca (Fortificazioni Urbane, nn. 4I e 
42), una nuova cinta di mura che sfruttava quella dugentesca a sud, 
a ovest e a nord, rinforzandola con fortificazioni a scarpa: un tor- 
rione di pianta semicircolare a sud, in corrispondenza dell’attuale 
baluardo di S. Colombano; altri due agli angoli sud-ovest e nord- 
ovest; una piattaforma rettangolare a nord (odierno baluardo di S. 
Frediano). La modificazione del tracciato si aveva con un amplia- 
mento verso est. Dall’altezza della porta dei Borghi le mura risa- 
livano verso nord-est fino al torrione di S. Martino, dal quale, con 
percorso irregolare, si spingevano fino al baluardo di S. Pietro, dove 
si trovava un altro torrione; da questo, con cortina rettilinea verso 
sud si giungeva al torrione detto « Bastardo » e, seguendo il peri- 
metro delle odierne mura, al puntone della Libertà, l’unico a bastione 
pentagonale; da questo punto le mura si univano al torrione già 
ricordato di S. Colombano. 

Sostanzialmente la differenza di percorso dall’attuale sistema- 
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zione era nella parte ovest, in cui dal baluardo di S. Paolino a quello 
di S. Croce si aveva una cortina unica che sfruttava le vecchie mura 
e la porta dugentesca; nella parte sud dove si verificava la stessa 
soluzione tra i baluardi di S. Paolino e di S. Colombano, compren- 
dendo la vecchia porta S. Pietro, e finalmente nella parte nord 
dalla piattaforma di S. Frediano al baluardo d135; Pietro dove era 
stata costruita una nuova porta S. Maria. Nella convenienza di sfrut- 
tare, almeno parzialmente, mura già esistenti, 0 nel necessario riferi- 
mento a una città già formata, va ricercata la ragione per cui venne 
scartato, come del resto anche nel rifacimento successivo, ogni tenta- 
tivo di dare alle mura una pianta regolarmente stellare, pure prospet- 
tata dagli architetti del tempo come l’unica adatta a una perfetta 
difesa. i | 
Mi è stato possibile ricostruire questo perimetro del primo piano 
fortificativo, basandomi sull’importante Pianta di Lucca, di ignoto 
della seconda metà del XVI secolo (fig. 1), nella quale i vecchi e i 
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Fig. 1. - Pianta delle mura di Lucca alla fine del sec. XVI. 
(Honus2enzio): 


nuovi muri appaiono già terrapienati. Inoltre altri disegni convali- 
dano questa ricostruzione, dimostrando che nelle posteriori proposte 
di fortificazioni ci si attenne sempre a tale forma perimetrale delle 
mura. Per tutti si tenga presente il disegno di Vincenzo Civitali 
(fig. 2) anteriore di pochi anni al completamento della pianta ci- 
tata perchè in quella il baluardo di S. Maria figura già costruito, 
mentre il Civitali riporta al completo la prima fortificazione. Questa, 
d'altra parte, concorda con i resti dei torrioni in parte visibili come 
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ruderi incorporati nei baluardi di S. Croce, di S. Martino, di S. Co- 
lombano. L'esistenza di un altro torrione nel luogo del baluardo di 
S. Paolino è testimoniata dal rialzamento del piano al centro di 
questo, mentre del tutto scomparso alla vista è quello che sorse nel 
luogo del baluardo di S. Pietro, così come andò perduto, coperto 
dalla nuova costruzione, anche quello della Libertà. 

Diverso dagli altri, e da tale differenza ebbe il nome, era il 
torrione detto « Bastardo », perchè si trovava non su di un angolo 
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Fig. 2. - V. CIVITALI - Pianta e sezione delle mura di Lucca. 
(Fort, 41, n. 18). 


difensivo in posizione strategica, ma sulla cortina rettilinea; più 
propriamente quindi deve essere considerato una piattaforma. È 
l’unico per cui sia possibile stabilire una approssimativa datazione 
non esistendo ancora al tempo di Paolo Guinigi, quando Braccio da 
‘Montone, nel 1418, tentò di sorprendere il signore di Lucca nella 
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sua villa. Nel tratto di cortina tra i baluardi di S. Salvatore e di 
S. Pietro ne esistono ancora i ruderi che, oltre la curvatura del tor- 
rione con locali sotterranei provvisti di pozzi, mostrano verso sud 
un’appendice rettilinea di mura in mattoni con leggera scarpa; a 
questi resti si sovrapposero delle abitazioni e, nell’800, la casa del 
Boia. 

I torrioni danno un altro elemento per la ricostruzione di questa 
cerchia cinquecentesca: infatti, data la loro considerevole altezza 
(sporgono ancora dal piano dei baluardi), è probabile che le mura 
vecchie non venissero abbassate come si era soliti fare altrove essendo 
prevalso l’uso di fortificazioni meno facilmente vulnerabili dai tiri 
delle artiglierie. 

È interessante notare che nella parte del baluardo di S. Croce 
fino quasi alla porta di S. Maria, rimane ancora conservata la vec- 
chia sistemazione (muro perpendicolare in pietra, con mezze torri 
difensive di cui una visibile) comprendendovi la piattaforma di S. 
Frediano che non venne rinnovata per la scarsa importanza di questo 
lato, già naturalmente difeso dal Serchio. Il baluardo si differenzia 
dagli altri, tutti posteriori, non solo per la pianta, ma per la forte 
base e la cornice a diversa sagomatura del cordone che circonda 
tutta la cerchia. 

Attuarono questi rimodernamenti e ampliamenti della cinta 
muraria gli ingegneri: Jacopo Seghizzi da Modena, detto il Capitano 
Frate (1544-46; lavorò nella cortina tra i baluardi di S. Colombano 
e della Libertà, fortificandola con un « cavaliere » che sarà poi sosti- 
tuito dal baluardo di S. Regolo); Francesco da Pesaro (1546); Bal- 
dassarre Lanci da Urbino (1547-57; ampliò il torrione di S. Colom- 
bano e il puntone della Libertà, iniziò la piattaforma di S. Frediano); 
Francesco Paciotti da Urbino (1561; progettò il baluardo di S. Ma- 
ria); Vincenzo Civitali (1559-63, 1588-89; 1591; lavorò in diverse 
parti della cinta, tra queste al baluardo di S. Donato; si trovò in 
dissidio col Paciotti e con l’Offizio, per cui fu costretto a dimettersi); 
Alessandro Resta da Milano (1563-75; compì la cortina tra il ba- 
luardo di S. Maria e quello di S. Colombano con la porta S. Pietro); 
Fabrizio Mordente da Salerno. 

Per quanto, a mio avviso, uno stacco netto di lavori tra la prima 
cerchia rinascimentale e l’attuale cinta non esista, il 1561, anno in 
cui il Paciotti propose un piano generale di rinnovamento (che pure 
non fu eseguito) rappresenta una data approssimativa per una nuova 
fase di lavori, quella che darà alle mura l’aspetto attuale, in relazione 
ai mutati mezzi offensivi che portarono alla soluzione del muro a 
scarpa terrapienato, di forte spessore e vigilato da solidi baluardi, 
e ai mutati mezzi difensivi che richiedevano una maggiore cura nella 
difesa balistica della città. 
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Ad esaminare le numerose mappe dell'Archivio di Lucca è pos- 
sibile ricostruire la preoccupazione della Repubblica soprattutto per 
tre zone della difesa. 

Iniziando il rinnovamento da sud, forse il lato meno difeso, la 
parte tra i baluardi di S. Paolino e di S. Colombano ebbe una sistema- 
zione simmetrica di cui il centrale baluardo di S. Maria funzionava 
da asse. La nuova costruzione, avanzata rispetto al vecchio piano, è 
quindi una delle più antiche e il baluardo conserva infatti la forma 
dei fianchi foggiati a musone (v. il progetto del Paciotti, databile 
allt56r,l4atfig:3)! 


Fig. 3 - F. PACIOTTI - Progetto del baluardo di S. Maria. 
(oi 210, 2) 


La parte ovest provocò tutta una serie di disegni dovuti a di- 
versi ingegneri. Fra le soluzioni proposte annoveriamo le principali 
che consistono in un progetto del baluardo di S. Donato all'incirca 
nella posizione attuale, in un progetto di porta difesa da due sim- 
metrici baluardi, e finalmente nel progetto che sarà eseguito: un 
baluardo sulla vecchia porta S. Donato, con una nuova porta che 
risultò obliqua rispetto alle mura, in quanto protetta dal musone 
del baluardo (figg. 4 e 5). Da questi due disegni risulta che la porta 
oggi isolata su di un fianco del Parco della Rimembranza funzionò 
per un certo tempo; un altro disegno firmato da V. Civitali nel 1589 
(Fort. 41, n. 17) fa supporre che sia stata eseguita su progetto del- 
l’architetto lucchese per la brevità di tempo che intercorre tra la data 
del disegno e il 1590, data posta sopra l’arco interno della porta. 
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Altra zona di forti discussioni dovette essere quella compresa 
fra la piattaforma di S. Frediano e il baluardo di S. Pietro, nell’am- 
pliamento del ’500 risultata una delle più infelici della cinta a causa 
dell'estrema irregolarità del percorso. Così nei diversi progetti po- 


Fig. 4. - Progetto per l'ampliamento delle nura di Lucca. 
(Fort. 42, n. 70). 
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Fig. 5. - Za Zona di S. Donato nel 1625. 
(E'ort.24It tm 42)) 
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steriori variamente si risolse la fortificazione da questo lato, esclu- 
dendo dal tracciato il torrione di S. Pietro, 0 comprendendolo nella 
cinta, o utilizzandolo per la fabbrica del nuovo baluardo. Questa 
zona e la parte ovest ebbero poi una soluzione definitiva, quella tut- 
tora esistente, con baluardo, rispettivamente di S. Pietro e di S. 
Donato, al vertice di un forte angolo delle cortine; e in ambedue i 
casi, come già nella zona sud, si volle dare un carattere parziale di 
simmetria. 

Fino dal 1571 la Repubblica aveva voluto far esaminare il pro- 
getto delle mura da ingegneri fiamminghi per la loro particolare 
perizia in problemi di fortificazione; nel 1589 si richiese un proget- 
to ad Alessandro Farnese in Fiandra, progetto che fu eseguito dal 
Properzio. È assai incerto se questo sia rappresentato dai due grandi 
disegni (Fort. 42, nn. 3 e 4), nei quali il Caroncini ' credette di rav- 
visarlo. Comunque sembra che su di questo si basassero i successivi 
ingegneri delle mura: Carlo Lombardi, Ginese Bresciani da Fioren- 
zuola (presente a Lucca nel 1590, '93, 94; su suo disegno si com- 
pirono gli attuali baluardi di S. Donato e di S. Martino); Paolo 
da Cremona; Tommaso Conversagli da Piacenza (1597). L’elezio- 
ne a ingegnere delle mura di Pietro Vagnarelli da Urbino (1599- 
1613) segnò una certa alacrità nei lavori; egli presentò una relazione 
sulla parte già costruita delle mura e su quanto restava da fare so- 
prattutto nella parte nord e ovest. Seguono: Matteo Oddi (1618-25; 
costruì il baluardo di S. Pietro) e Muzio Oddi da Urbino (1625-36; 
progetto della porta S. Donato); Giuseppe Barca (1638); Giovanni 
Tedeschini (1640); Vincenzo Paoli (1640). Nel 1645 il circuito 
della cinta, bastionata all’italiana, era quasi compiuto; del comple- 
tamento dei lavori esterni si occupò Paolo Lipparelli e tutto il com- 
plesso dei lavori fu definitivamente chiuso nel 1650. 

In generale, escludendo i casi già citati, si conservò il primo 
percorso e i vecchi torrioni furono compresi nei nuovi baluardi; tale 
cura è provata non solo sul luogo, ma anche da numerosi disegni : 
per quello del baluardo di S. Croce (fig. 6) e per quello del baluardo 
di S. Colombano (fig.7) sono chiaramente distinguibili gli amplia- 
menti. Invece dei baluardi a musone, che sembra comparissero nel 
progetto fiammingo, si preferì la forma ad orecchione perchè meno 
vulnerabile dalle artiglierie. 

Le mura, costruite con un percorso irregolare su uno sviluppo 
di m. 4195, son formate da dodici cortine di m. 30 di spessore alla 
base; il rilevato è sostenuto dal lato esterno per mezzo di un muro 
a doppia scarpa di mattoni (h. 12) (fig. 2) e dal lato interno erano 


1 A. CARONCINI, Ze mura di Lucca, estratto dalla « Rivista di Arti. 
glieria e Genio », Roma 1904, pag. 13. 
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un tempo a tre gradoni con filari di piante (l’effetto originario si 
può ancora parzialmente vedere nella cortina tra il baluardo di 5. 
Pietro e quello di S. Salvatore). 

Per la varietà dei costruttori la tecnica muraria cambiò di volta 


ri api To ent reti fa 


rinli 


Fig. 6 - Progetto di ampliamento del baluardo di S. Croce. 
(Nr GIL im SE 


Fig. 7. - Baluardo di S. Colombano. 
(Fort. 41, n. 67). 
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in volta: così la scarpa osserva raramente i due terzi abituali sull’al- 
tezza, così le briglie interne a sistema dentato, legate alla scarpa e 
al fondamento, risultano dai disegni variamente costruite (figg. 6 e 
8). Il cambiamento di progetti e le differenze di muratura non lascia- 
rono sensibili inserti all’esterno delle mura attuali che furono uni- 
ficate con un paramento in mattoni, sicchè, oltre il vistoso tratto di 
muro in pietra a nord, l’unica irregolarità è all’esterno del baluardo 


Fig. 8. - Disegno di un baluardo. 
(orta Ena859)) 


di S. Croce (fig. 9): vi si scorge il vecchio profilo del puntone e, 
sopra questo, una parte di torretta di osservazione (si confronti con 
il disegno a fig. 6 per ricostruire i tre successivi ampliamenti di 
questo baluardo). 

Le mura furono difese dalle artiglierie piazzate dietro gli 
orecchioni dei baluardi. Tutti i baluardi avevano locali sotterranei 
per le munizioni e per le vettovaglie, formati da grandi ambienti 
con muri laterali in pietra e volta a botte in mattoni, collegati alle 
sortite e ai cortili riparati dai fianchi dei baluardi; oltre che dalla 
rampa di accesso verso l’interno della città, si saliva sui baluardi 
anche da scale a chiocciola che li collegavano direttamente coi sot- 
terranei. Seguiva all’esterno un imponente complesso di opere di- 
fensive, comprendenti, oltre il fossato in alcuni punti di m. 35 con 
cunetta per lo scolo delle acque, un terrapieno che copriva la strada 
esterna e dodici mezzelune con basamento in muratura: di queste, 
due sono ancora visibili dalla cortina compresa tra la piattaforma 
di S. Frediano e il baluardo di S. Croce. 


12. 
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Per questi imponenti lavori delle mura vennero mobilitati i mu- 
‘atori e i maestri delle Arti; si obbligarono i fornaciari a fornire 
Ja calcina e i mattoni nel tempo stabilito ; sl richiese mano d opera al 
pivieri del contado. Talora contribuirono anche privati cittadini, come 
Lodovico Penitesi che nel 1563 offrì 60.000 carri di pietre. i 

Dell’importanza dell’opera si fece interprete un anonimo dei 
primi del ‘600: /7arno nuovamente cinto la città di fortissime mura 


Fig. 9 - Lucca. Baluardo di S. Croce. 
(Particolare). 


con undici baluardi tutti terrapienati con i suoi fossi, in maniera che 
con molte carrozze in pari si passeggiava quelle cortine ripiene tutte 
d'alberi per maggior fortezza con infinito diletto d'ogni tempo et 
mantengono la città loro molto ben munita di provvigioni di guerra 
et di vettovaglia, sichè può ella comodamente sostenere ogni grand’ as- 
sedio per lo spazio di molti anni, et merita certo esser tenuta una 
delle inespugnabili fortezze d'Europa. (Arch. di Stato di Lucca, 
Off. sulle Differenze dei confini, n. 18, anno 1615, f. 136). 
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CATALOGO DEI DISEGNI 


Questo Catalogo raccoglie tutti i disegni esistenti nell’Archi- 
mio disStato di Lucca (Fortificazioni 4I e 42 ) e ancora inediti; segue 
la numerazione dell'Archivio e perciò non è cronologico nè raggr Up- 
pa i disegni di una stessa mano. 

Ì disegni sono stati eseguiti da diversi ingegneri nei secoli 
XVI e XVII ; sono su carta bianca, meno il n. 32, Fort. 41, che è su 
pergamena; sono a penna e acquerello a colori, quando non si indi- 
chi diversamente ; se non altrimenti indicata, la conservazione si in- 
tende buona. 

Ho intitolato i disegni quando l’indicazione originale non era 
perspiqua o mancava; quanto ai titoli originali, riportati in corsivo, 
devo far presente : a) l’omissione degli elenchi di persone o di cose 
(disegni delle fortificazioni esterne) e l’omissione di note esplicative ; 
b) i torrioni rotondi e i cavalieri delia cinta cinquecentesca essendo 
indicati, e non sempre, soltanto con un numero, ho riferito ad essi il 
nome che in seguito avrebbe assunto il baluardo costruito sullo stesso 
luogo. 

Ho contraddistinto con asterisco i disegni che si riferiscono a 
fortificazioni esterne alle mura. 

Si tenga presente che tutti i disegni possono essere suddivisi 
in tre gruppi: I, progetti non eseguiti; II, progetti che, eseguiti o 
no, riportano la cerchia cinquecentesca; III, progetti eseguiti. 

Quanto alla ricostruzione planimetrica delle diverse cinte mu- 
rarie e per la ubicazione dei baluardi, v. I. BeLLI, Gwzda di Lucca, 
Pec RIO Mg I. 


FORTIFICAZIONI ar. 


- Disegno della fortificazione di fuori da farsi tra il baluar- 
do di 6 Croce e il baluardo di S. Martino. Profilo della facciata di 
un baluardo con le sue parti esteriori della fortificazione e profilo 
di una mezzaluna. (0,440 x 0,870). 
Disegno del Lipparelli, del 28 ott. 1646. 
- Disegno per il zoccolo et palizzate alle mezelune delle Porte. 
(0,200 x 0,360). 
3. - Progetto dei baluardi di S. Paolino, S. Donato, S. Croce, 
esguito prima della costruzione della porta di S. Donato. (0,350 x 
0,740). asi 
Disegno di Alessandro Giorgi, del 1629. 
Assai sciupato. 
4. - Progetto per la parte ovest. (0,790 x 0,950). 
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Firmato da A. Giorgi. Si progettano due baluardi laterali alla 
porta di S. Donato. L'insieme, comprendendo anche i baluardi di S. 
Paolino e di S. Croce, è simmetrico. 

Sciupatissimo. 

5. - Progetto per la parte ovest. (0,280 x 0,770). 49 

Firmato da A. Giorgi. Si progetta un baluardo ad orecchioni 
rotondi che copre la porta di S. Donato. 

Assai sciupato. 

6. - Progetto per la parte ovest. (0,290 x 0,830). 

Firmato da A. Giorgi. i 

7.- Chiusura di barriera a contrappeso. (0,240 x 0,350). Penna. 

8. - Chiusura di barriera a contrappeso. (0,440 x 0,480). Penna 

9. - Doppio progetto di tre baluardi. (0,360 x 0,440). Penna. 

Firmato da Cornelio Bentivoglio. 

10. - Disegno del ser Cornelio Bentivoglio venuto da Ferrara. 
(0,700 x 0,870). Penna. 

Studia la fortificazione tra il baluardo di S. Pietro e quello di 
SALTOCE: 

Assai sciupato. 

11. - Due progetti della sistemazione superiore delle mura e for- 
tificazioni esterne. (0,460 x 0,760). 

Insieme ai disegni seguenti fino al n. 16 compreso, sta in un 
fascicolo segnato: A/amzzio Saminiati. 

* 12. - Fortificazioni esterne. (0,180 x 0,280). 

13. - Progetto per la zona ovest. (0,530 x 0,850). 

Si progettano i baluardi di S. Croce e di S. Paolino a orecchioni 
rotondi e simmetrici a quello di S. Donato costruito sulla porta 
dugentesca. 

14. - Progetto della zona ovest. (0,440 x 0, 960). 

Il baluardo di S. Donato è costruito nella forma a musone sulla 
porta dugentesca di S. Donato. 

15. - [nvenzione di Flaminio Saminiati sopra la fortificazione 
di porta S. Donato di Lucca. (0,590 x 0,820). 

Comprende tutta la parte ovest. 

Assai sciupato. 

16. - Prospettiva delle mura dal baluardo di S. Paolino alla 
piattaforma di S. Frediano. (0,210 x 0,660). 

17. - Progetto per la porta di S. Donato. (0,430 x 0,565). 

Firmato da Vincenzo Civitali e datato 3 nov. 1389. 

La porta disegnata dal Civitali ha lo stesso orientamento della 
prima porta di S. Donato, tuttora esistente su di un lato del parco 
della Rimembranza. Poichè questa fu costruita nel 1590 (datata sul- 


l’arco interno), è probabilmente eseguita su questo disegno del Ci- 
vitali. 
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18. - Disegni e relazione per la costruzione del baluardo di S. 
Maria; critica al progetto generale per le mura del Paciotti. (2,250 x 
0,440). 

La relazione è corredata da disegni del baluardo di S. Maria, 
della sezione del muro che è a doppia scarpa, e riporta un’importante 
pianta di Lucca con le vecchie mura, la nuova fortificazione di 
Jacopo Seghizzi, e il progetto del Paciotti. 

Firmata da Vincenzo Civitali e datata 4 magg 10 1563. 

18 bis - Copia della precedente, ma priva di “disegni. (223208> 
0,440). 

Di V. Civitali. 

10. - Ristretto di V. Civitali sopra la fortificazione della città 
di Lucca, fatta addi 20 dic. TSO, 

È una relazione, senza disegni, inviata all’Offizio di Fortifi- 
zione, e riguarda la zona del baluardo di S. Pietro e della porta 
omonima. 

20. - Progetto di sistemazione della zona della città presso il 
baluardo di S. Maria e la porta S. Pietro. (0,470 x 1,450). 

- Disegno di porta S. Maria. (0,440 x 0,580). 

Sul verso è scritto il nome di V. Civitali. 

22. - Progetto dei baluardi di S. Martino, S. Pietro, S. Salva- 
LIONE O A70O XT0,720). 

Di V. Civitali. Si riporta il percorso delle vecchie mura. 

23. - Progetto dei baluardi della Libertà, di S. Salvatore, iS 
Pietre, di S. Martino. (0,470 x 0,740). Di V. Civ itali 

I baluardi sono tutti con i fianchi foggiati a musone. Quello 
di S. Salvatore è nella stessa posizione in cui si trova oggi rispetto 
al « Bastardo ». Si riporta il percorso delle vecchie mura. 

24. - Doppio progetto delle mura dal baluardo della Libertà a 
quello di S. Martino compreso. (0,640 x 0,920). 

Di Vincenzo Civitali a dì 23 Gennaro 1589. 

Nella cartina, tra il baluardo della Libertà e quello di S. Pietro 
si trovano disegnati due baluardi oppure uno solo. Si riporta il di- 
segno delle vecchie mura. 

25. - Due progetti con diverse soluzioni per la zona tra il ba- 
luardo di S. Paolino e quello di S. Croce. (0,550 x 0,870). 

Di Vincenzo Civitali fatto questo dì primo di agosio 1589. 

I° progetto: due baluardi uniti da cortine ad angolo con le vec- 
chie mura ; fra i due baluardi, la porta di S. Donato. 

II° progetto: un solo baluardo assai avanzato rispetto alla vec- 
chia porta di S. Donato. 

In entrambi i casi si riporta il tracciato delle vecchie mura. 

Assai sciupato. 

26. - Progetto per la zona ovest. (0,440 x 0,950). 
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Di V. Civitali. Progetta i baluardi di S. Paolino, di S. Donato, 
di S. Croce. Lascia in opera sul lato ovest le vecchie mura; co- 
struisce i due baluardi laterali con fianchi a musone, e ne progetta 
un terzo isolato di fronte alla vecchia porta di S. Donato. 

27. - Progetto della zona ovest. (0,440 x 1,040). 

Di V. Civitali. Il baluardo di S. Donato compare collegato con 
nuovi tratti di mura ai baluardi di S. Paolino e di S. Croce. 

28. - Progetto per la zona ovest. (0,440 x 0,970). 

Di V. Civitali. Prevede una porta di S. Donato difesa da due 

orecchioni e quindi piuttosto arretrata rispetto alla cortina che unisce 
i baluardi‘di85- Paolmo:e dio Groce: 
* 20. - Beni occupati l’anno 1647 per fare la strada coperta e 
3 mese lune lungho detta strada principiata per contro l'orecchione 
del Baluardo Santa Croce andando fino a Porta S. Maria. (0,440 x 
1,140). 

Il disegno è eseguito da Silvestro Gabrielli e Gherardo del 
Duca agrimensori il 18 gen. 1647. 

30. - Copia del precedente. (0,440 x 1,140). Penna. 

31. - Progetto per la zona S. Donato, con la prima porta, e pro- 
getto di porta a tre fornici. (0,830 x 1,680). 

La porta non fu eseguita in tale forma ma con lo stesso orienta- 
mento del disegno. 

32. - Pianta in rilievo. (0,430 x 0,570). Su pergamena. 

Veduta assonometrica delle mura nella zona dei baluardi di 
S. Salvatore, di S. Pietro; di S. Paolino» In: quello di:S*Salvatosole 
compreso il « Bastardo ». Le fortificazioni esterne sono formate da 
mezzelune di pianta circolare o semicircolare. 

32 bis. - Progetto quasi identico al precedente. (0,340 - 0,570). 

* 33. - Disegno delle mezzelune e dei beni occupati in metà del 
perimetro delle mura verso ovest. (I,I10 x 1,030). 

Non riporta il perimetro delle mura ma solo gli spalti esterni. 
Assai sciupato. 

34. - Progetto di due baluardi con i fianchi a musone e fortifica- 
zioni esterne. (0,400 x 0,640). 

Assai sciupato. 

35. - Progetto di baluardo con fianchi a musone e rinforzo del 
muro del baluardo e delle cortine con contrafforti interni.(0,400 x 
0,510). 

36. - Due. studi dei ‘tre baluardi di. iS: “Paolino Sonia: 
S1Croeeh (0300710440) 

37. - Cinque studi per la zona ovest tra il baluardo di S. Paolino 
e quello di S. Croce. (0,470 x 0,345). 


Il baluardo di S. Donato è più o meno avanzato e difeso lateral- 
mente da due piattaforme. 


Lia 
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3S. - Doppio progetto. (0,470 x 1,040). 

— Disegno per aggiungere due baluardi tra S. Croce e S. Mar- 
tino, levare le piattator ma, valersi delle messelune e delle mura 
vecchie non portandosi punto in fuori. 

— Disegno da rinnovare quella parte di fortificazione che dal 
fine 0 termine del orecchione del Baluardo S. Croce si estende fino 
al termine opposto del orecchione del Baloardo S. Martino, tirandosi 
fuori co due Baluardi et tre cortine levando tutto il vecchio. 

È uno dei progetti seicenteschi. 

39. - Sito e baluardo di S.*i:. (0,410 x 0,420). 

È una veduta assonometrica con le fortificazioni esterne. 

40. - Pianta della zona tra la vecchia porta romanica dei Borghi 
e la nuova. (0,700 x 1,330). 

Il disegno è del 14 aprile 1595. Vi compare una prima porta 
cinquecentesca dei Borghi a un solo fornice; le mura sono terrapie- 
nate. 

41. - Progetto per la parte ovest. (0,440 x 0,590). 

Si prevede un ampliamento dei baluardi di S. Croce e di S. Pao- 
lino e la costruzione del baluardo di S. Donato; i tre baluardi pre- 
sentano i fianchi foggiati a musone. 

* 42.- Disegno det beni occupati per occasione della nostra forti- 
ficazione a porta S. Donato. (0,425 x 0,580). Penna. 

Il disegno, del 1625, è importante perchè mostra che in detto 
anno la situazione delle mura da questa parte era ancora quella cin- 
quecentesca, col baluardo di S. Donato costruito sulla porta romanica, 
e riparante con uno dei fianchi la porta del 1590 oggi isolata su 
di un lato del Parco della Rimembranza. L'attuale baluardo di 
S. Donato, più spostato verso l’esterno, è quindi posteriore al 1625. 

43. - Disegno del baluardo di S. Donato in prospettiva. 
(0,450 x 0,365). Penna. 

Presenta un’armatura esterna in legno. 

44. - Pianta e rilievo del baluardo di S. Donato. (0,475 x 0,750). 

Si tratta del baluardo cinquecentesco, costruito sulla vecchia 
porta del ‘200. La porta, come qui appare, era a due fornici. 

Eseguito a penna. 

* 45. - Progetto di fortificazione esterna con mezzaluna di 
fronte alla porta ‘di S. Donato attuale. (0,490 x 0,755). Penna. 

* 46. - Strada che dal baluardo di S. Colombano portava al- 
l’Ozzoretto. (0,420 x 0,860). 

Il baluardo di S. Colombano è ancora con la forma irregolare 
del secondo ampliamento. 

* 47. - Elenco dei beni occupati per la costruzione delle fortifica- 
zioni esterne. (0,430 x 1,520). Penna. 
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48. - Progetto per i baluardi di S. Martino, S. Pietro, S. Sal- 
vatore. (0,860 x I,110). 

Sul verso: Capitano Cornelio Gasparini. 

* 49. - Elenco delle terre occupate per le fortificazioni esterne 
nella zona di S. Concordio. (0,430 x 0,560). 

Sciupato. i 

so. - Doppio progetto per la zona est dal baluardo della Libertà 
a quello di S. Martino. (0,500 x 0,840). Matita rossa e nera. 

Il primo progetto presenta i fianchi dei baluardi a musone, il 
secondo ad orecchioni. 

51. - Schizzi dei torrioni di S. Frediano, S. Martino, « Ba- 
stardo », S. Paolino nella sistemazione della prima metà del ‘500. 
(0,430 x 0,570). 

52. - Disegno di tre baluardi, simmetrici (0,150 x 0,435). Penna. 

53. - Progetto di magazzini nella porta dugentesca dei Borghi. 
(0,370 x 0,490). 

54. - Progetto di magazzini nella porta dugentesca dei Borghi. 
(0,585 x 0,430). Penna. 

* 55. - Appunti e pianta per le fortificazioni esterne nella zona 
della piattaforma di S. Frediano. (0,130 x 0,305). 

56. - Studio balistico all’esterno dei due baluardi di S. Croce e 
di.S.(Pietro;\(0;43050,850) Penna. 

57. - Progetto per la parte ovest. (0,320 x 0,480). Penna. Ri- 
guarda i tre baluardi di S. Croce, S. Donato, S. Paolino. 

58. - Mezzo belloardo da fondarsi al torione di S. Croce. (0,300 x 
9,440). Penna. 

Il progetto fu eseguito. Da notare come vennero ad addizionarsi 
gli ampliamenti per i baluardi. 

59. - Disegno di un baluardo. (0,320 x 0,525). 

Il baluardo è provvisto di orecchioni rotondi. Vi compare la sca- 
la a chiocciola di accesso ai sotterranei, la sortita nel fosso, le piazze 
delle cannoniere. In metà del disegno si mostrano i contrafforti in- 
terni, nell’altra metà il parapetto in terrapieno che sussiste tuttora 
tanto nei baluardi, quanto lungo le cortine. 

60. - Disegno di una porta riparata dall’orecchione di un ba- 
luardo (S. Donato?). (0,480 x 0,400). Penna. 

61. - Progetto per il baluardo della Pantera (S. Colombano). 
(0,240 x 0,340). Penna. 

* 62. - Strada în contrada di S. Anna che camina verso il Lazza- 
retto vecchio. (0,340 x 0,480). 

63. - Progetto di rafforzamento di un baluardo. (0,370 x 0,485). 
Non si riferisce a baluardi esistenti, per dichiarazione dell’ignoto 


autore; è piuttosto una prova di come si possano fortificare i con- 
trafforti interni. 
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* 64. - Fortificazioni esterne, nella zona del baluardo di S. 
Maria, con elenco dei beni espropriati. (0,430 x Toro) 
* 65. - Fortificazioni esterne nella zona della piattaforma di 


S. Frediano con elenco dei beni espropriati. (0,520 x 0,880). 

66. - Semiperimetro delle fortificazioni urbane (ovest). (0,910 x 
0,720). 

E una delle piante più antiche e sembra ricalcata da quella n. 5 
(Fort. 42). Riporta le mura vecchie come esistenti. Progetta la 
porta di S. Donato all'altezza della vecchia porta romanica. Sciupata. 

67. - Veduta assonometrica delle mura dal baluardo di S. Co- 
lombano a quello di S. Salvatore. (0,440 x 1,680). 

Al centro dei baluardi rammentati è quello di S. Regolo, pro- 
gettato con fianchi poligonali. La piazza sul dietro di questo è detta 
« del Cavalliero » dalla fortificazione eseguita da Jacopo Seghizzi. 

68. - Spacco dello stanzione da farsi di nuovo per soldati. 
(0,290 x 0,435). 

E una sezione di un edificio con due piani ad uso di casermetta. 
Probabilmente uno di quelli costruiti sui baluardi. 

69. - Progetto di cisterna. (0,380 x 0,510). 

70., = Disegno di graticola delle mura, per i corsi d’acqua. 
(0-3T0 Xx 0,220). 
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*1.- Pianta della città di Lucca con le fortificazioni esteriori e 
larghezza della sua spianata. (0,570 x 0,810). » 

Fu eseguita dall’agrimensore Paolo Natalini. É una sistema- 
zione delle fortificazioni esterne rispetto al perimetro delle mura 
attuali; quindi si tratta di una delle piante più tarde. 

* 2. - Pianta dei baluardi della Libertà, del Salvatore, di S. Mar- 
tino nella sistemazione attuale, con studio delle fortificazioni esterne. 
(o,575.x.0,600). Penna; 

Accompagnata da una sezione delle fortificazioni esterne. 

3. - Pianta di fortificazione con undici baluardi a musone e 
un’unica piattaforma a nord (S. Frediano). (1,220 x 1,860). 

Il baluardo in più rispetto alle attuali mura si trova a nord, fra 
la piattaforma e il baluardo corrispondente a quello di S. Croce; 
anche rispetto alle mura attuali il percorso è leggermente modifì- 
cato. Studia i baluardi sui tre lati di ovest, sud ed est, dove conserva 
i muri esistenti, e tutta la parte nord (mura e baluardi). Il progetto 
nuovo è caratterizzato dai contrafforti interni alla scarpata e distinto 
dal colore rosso. Il progetto che è uno dei primi tentativi di rifaci- 
mento delle mura cinquecentesche (assegnabile quindi alla seconda 
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metà del ’500), presenta un’unica porta (tra il baluardo di S. Mar- 
tino e la piattaforma) e due sortite. î 

4. - Pianta di fortificazione molto simile alla precedente : uguali 
dimensioni e forma dei baluardi, piccole differenze di particolari. 
(1,200 x 1,600). 

5. - Pianta della città di Lucca. (0,900 x 1,220). La 

È una delle più antiche che possediamo, importante perché dà 
modo di ricostruire la forma della cerchia della seconda metà del 
"500, sfruttante da nord, ovest, sud, il percorso delle mura dugente- 
sche, ampliate verso est rispetto a queste ultime, difese da torrioni 
rotondi. Presenta come già eseguito l'ampliamento delle mura, do- 
vuto al Paciotti, con la costruzione del baluardo di S. Maria e delle 
due cortine adiacenti, rompendo con un angolo la cortina da quello 
di S. Colombano a quello di S. Paolino ; è quindi databile alla seconda 
metà del ’500, più propriamente dopo il 1561, data di soggiorno a 
Lucca del Paciotti. 

6. - Progetto delle mura. (0,740 x 1,190). 

Prevede la costruzione di un baluardo sulla porta dugentesca 
di S. Donato, la conservazione a ovest e a nord, fino alla porta du- 
gentesca di S. Maria, delle mura romaniche, l'inserzione nei baluardi 
di S. Croce e di S. Paolino, dei vecchi torrioni rotondi; un’uguale 
sistemazione si ha per i baluardi di S. Martino, di S. Colombano, del- 
la Libertà, mentre all’altezza del torrione rotondo di S. Pietro si ar- 
retra con la costruzione di un nuovo baluardo. La forma adottata in 
queste opere è quella ad orecchioni, eccetto per la piattaforma di S. 
Frediano e per quello di S. Maria, a musone ; perciò si tratta di pro- 
getto posteriore ai lavori del Paciotti e del Civitali per questo 
baluardo. 

7. - Pianta della chiesa e del monastero di S. Frediano con 
l'adiacente terrapieno e la salita alla piattaforma di S. Frediano. 
(0,470 x 0,720). Penna. 

Eseguita da Francesco Bongi agrimensore, il 29 agosto 1652. 

S. - Doppio progetto dei baluardi di S. Martino e di S. Pietro, 
con modificazione della pianta delle precedenti mura. (0,470 x 0,710). 

E dovuto a Baldassare Lancei da Urbino, quindi del decennio 
1547-57. 

9. - Progetto di fortificazione della parte settentrionale della 
città con baluardi della forma a musone. (0,320 x 1,680). 

Si riportano anche le mura precedenti. Sul retro è segnato: 
Capitano Frate da Modena. 


* 10. - Progetto di fortificazioni esterne (sezione). (0,390 x 
0,540). Penna. 

11. - Progetto delle fortificazioni esterne (sezione); assonome- 
tria del lavoro in muratura provvisto di pesante fondamento, con 
muro a scarpa e contrafforti in mattoni. (0,380 x 1,340). 
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In cattive condizioni: strappato lungo le piegature. 

12. - Progetto dei baluardi della Libertà, del Salvatore, di 
SAfPietro: ((0,430.x7:0;570); 

Nel verso è segnato: Disegno di Brunetto S. Miniati. Ri- 
porta le vecchie mura con torrioni rotondi e mezze torri quadrate. 

* 13. - Progetto delle fortificazioni esterne. (0,420 x 0,560). 
Penna. 

Il disegno, del °600 inoltrato, è segnato nel verso: Disegro 
di Michelangelo Gabrielli. 

* 14. - Pianta della strada coperta da poggio che conduce al 
cimitero di S. Anna. (0,280x 0,415). Penna. 

Eseguita dall’agrimensore Gherardo Del Duca il 6 dicembre 
1639. 

15. - Pianta della chiesa e monastero di S. Frediano, per la 
concessione di parte del terreno del monastero per la salita delle 
mura. (0,340 x 0,480). 

Eseguita dall’agrimensore Francesco Bongi il 6 giugno 1653. 

16. - Progetto di ampliamento della città in seguito alla costru- 
zione del baluardo di S. Maria. (0,475 x 0,745). 

Segnato nel verso: Di Prete Piero dal Bagno e Gius. Civitali. 

17. - Studi di sezioni e piante del muro di fortificazione. (0,440 
XI0/2Z00) 

Il muro è a doppia scarpa. 

18. - Progetto di ampliamento della città in seguito alla co- 
struzione del baluardo di S. Maria. (0,290 x 0,435). Penna. 

19. - Progetto di fortificazione nella zona del futuro baluardo 
dis Pietior(0)(0;580x0)440). 

Firmato da Orazio Vannucci; vi compare un torrione rotondo. 

20. - Progetto per la parte nord-est dal baluardo di S. Martino 
a quello della Libertà. (0,465 x 0,670). 

Segnato sul verso: Questo disegno è di m° Baldassarri (Bal- 
dassare Lancei da Urbino). Il disegno evita, arretrando la cinta, 
il torrione di S. Pietro, e costruisce un baluardo sul « Bastardo ». 
La forma dei baluardi è con i fianchi a musone. 

21. - Progetto di rifacimento del campanile di S. Frediano. 
(0,440 x 0,290). 

Con pianta e sezione. Il campanile fu compreso nella fortifi- 
cazione data la sua vicinanza alle mura. 

22. - Progetto per le mura (0,565 x 0,850). 

Firmato da Gio. Giorgio Settava il 20 aprile 1562. 

Importante perchè dimostra che in questo anno non erano state 
ancora costruite le mura nella forma attuale. Il progetto, non 
realizzato, ha un andamento abbastanza regolare di simmetria, con 
un baluardo a sprone e una piattaforma alternati. 
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23. - Progetto delle mura dal baluardo di S. Martino a quello 
della Libertà. (0,470 x 0,750). Penna. 

Segnato sul verso: Dello ingegneri di Milano (probabilmente 
Ales. Resta). 

Esclude dal nuovo tracciato, arretrando la cinta, il torrione ro- 
tondo di S. Pietro. 

24. - Progetto di sistemazione della parte superiore delie mura. 
(0,295 x 0,400). Penna. 

Segnato: Profilio dello ing.vo Barca. 


25. - Frammento di progetto di baluardo. (0,210 x 0,200). 
Penna: 
26. - Veduta assonometrica delle mura cinquecentesche nel 


tratto dal torrione di S. Croce a quello di S. Paolino. (0,200 x 0,435). 
Segnato: S. V. Delle Signorie vostro Jovanni da Padova. 
Importante perchè è l’unico alzato che conosciamo della cinta 

cinquecentesca, che qui, come d’altra parte risulta anche dalle piante, 

appare aver conservato le vecchie mura dugentesche. Il presente e 

un progetto, crediamo non eseguito, di abbassare a meno di metà 

le mezze torri rotonde poste lungo le cortine. Vi compare anche la 
porta di S. Donato. 

In pessime condizioni. 

27. - Disegno, poi eseguito, del baluardo di S. Maria. (0,290 x 
0,425) Penna: 

Segnato : Disegno del Pactotto in carta. 

Vi figura chiaramente il piano delle vecchie mura, dalla cui cor- 
tina il nuovo baluardo è avanzato con un angolo. 

28. - F. Paciotti: Pianta di un particolare (musone) del baluardo 
di S. Maria e sezione delle mura con forte pendenza. (0,590 x 0,445). 
Penna. 

* 20. - Fortificazione della città di Lucca, di persone ecclesia- 
stiche e luoghi pit. (0,430 x 0,285). 

E una pianta di strade fuori della città (zona di S. Anna). 

* 30. - Nota di tutti i beni che sono dentro alle strade nuove 
fino alli spalti, da porta S. Maria fino alla strada di Sorbano distinti 
a Patrone e Patrone, come nel disegno datoli misurati da Gio. Van- 
nuccori agrimensore. (0,410 X 0,645). 

* 31. - Bent occupati nelli spalti delle mezzelune et strada co- 

perta dal Puntone del Baluardo di S. Piero fino a Porta S. Maria alla 

strada che viene dal monsanquilici da n. 71 fino a n. 82 alli infra- 
scritti Patroni et livellari et si stimano del valore come sotto e della 

quantità sottoscritta. (0,420 X 0,710). 

___ Con piante della mezzaluna fra il baluardo di S. Pietro e quello 

di S. Martino, e con scarpa esterna. 


* 9 . A . . . 
32. - Beni occupati nelli spalti delle mezze lume et strade co- 
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perte dal puntone del Baluardo Santa Croce fino al Puntone del Ba- 
luardo San Paulino alli infrascritti Patroni e livellari da n. 1 fino 
a n. I7 et sono della quantità sottoscritta et stimati come sotto. 
(0,500 x 0,860). 

Con disegno delle fortificazioni esterne tra il baluardo di 
S. Croce e quello di S. Paolino. 

Ne manca una parte strappata. 

* 33. - Beni occupati nella costruzione di quattro mezzelune, coi 
chiseomisdelletstesse: (0423 1,150) 

* 34. - Perimetro delle mura già costruite nella forma attuale 
e progetto di sistemazione delle fortificazioni esterne. (0,575 x 0,770). 

Nessuna indicazione di autore o di anno; è però uno dei disegni 
più tardi. 

* 35. - Bent occupati nelli spalti delle mezze lune et strada co- 
perta dal Puntone del baluardo S. Colombano fino al Puntone del 
baluardo Libberta da n. 33 fino alli infrascritti Patroni e livellari 
et sono nella quantità e valore come sotto. (0,430 x 0,820). 

Con pianta delle fortificazioni esterne tra il baluardo di S. 'Co- 
lombano e quello della Libertà. 

* 36. - Disegni e Bozze fatte dall’agrimensore Natalini a causa 
delle fortificazioni esteriori spianata e tagliata. (0,555 x 1,240). 

Nel verso è un’altra pianta della città. 

37. - Progetto di ampliamento dei baluardi di S. Colombano e 
di S. Regolo. (0,190 x 0,770). 

Vi si riporta anche la primitiva struttura e vi compare il cava- 
liere costruito sulla cortina da Jacopo Seghizzi da Modena. 

38. - Progetto dei baluardi di S. Paolino, S. Donato, S. Croce. 
(0,350 x 0,480). 

L'insieme dei baluardi è simmetrico, avendo l’asse su quelio 
di S. Donato. 

39. - Disegni della parte di ponente. (0,430 Xx 0,945). 

È contenuto col seguente n. 40, in un fascicolo segnato : A go- 
stino Lupe. 

È un progetto dei baluardi di S. Paolino e S. Croce con la forma 
a musone ; l’importanza maggiore è data da tre diversi progetti so- 
vrapposti per la zona di porta S. Donato: 

1) Progetto di porta non fortificata; 

2) Progetto di baluardo con i fianchi foggiati a musone; 

3) Progetto di porta fiancheggiata da due baluardi e avan- 
zata rispetto alla linea delle mura vecchie. 

Vi compare la porta dugentesca di S. Donato. 

40. - Progetto di ampliamento verso l’interno del baluardo di 
S. Frediano per mezzo di una piazza e di due corpi laterali a uso di 
casermette. (0,570 x 0,435). 
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Il disegno è interessante perchè presenta la prattaforma e le 
mura vecchie nel modo che stanno al presente. Essendo il disegno 
datato 16 dic. 1575, ne deriva che la piattaforma odierna è quella 
originaria e quindi, insieme alle mura in pietra che la fiancheggiano 
fino quasi al baluardo di S. Croce e alla porta di S. Maria, la parte 
più antica (col baluardo di S. Maria) delle odierne mura. i 

Dietro i fianchi della piattaforma erano due casermette ora di- 
strutte. 

* 41. - Beni di diversi particolari che restano fra le strade nuove 
et gli spalti pubblici fatti intorno la controscarpa della città l’anno 
1645 dall'acqua del condotto fino alla via del Arancio. (1,000 x 
0,760). 

* 42. - Beni occupati nelli spalti delle mezze Lune et strada 
coperia dal Puntone del Baluardo Libberta fino al puntone del Ba- 
luardo di S. Piero. (0,435 X 1,140). 

Riporta le fortificazioni esterne dal baluardo della Libertà a 
quello di S. Pietro. 

* 43.- [Il cartone segnato A. Pianta delle terre occupate per fare 
la controscarpa tra il baluardo di S. Maria e quello della Libertad. 
(0,470 X 1,120). 

Firmato da Alessandro Resta e datato 1571 (gl giorni della 
Allegrezza della gran Vittoria, cioè della battaglia di Lepanto). 

I baluardi di S. Maria, della Libertà, di S. Colombano sono in- 
dicati come nella pianta n. 5. 

Nel disegno si dichiara che i cartoni sono quattro; manca nella 
raccolta quello segnato C. 

* 44. - Il cartone segnato B. Pianta delle terre occupate per 
fare la controscarpa tra il baluardo di S. Maria e quello di S. Paolino. 
Il primo è quello costruito dal Paciotti, il secondo ha la forma pri- 
mitiva a torrione. Disegno di A. Resta. (0,485 x 0,755). 

* 45.- Il cartone segnato D. Pianta delle terre occupate per fare 
la controscarpa tra il baluardo della Libertà a quello di S. Piero. 
(0,485 x 0,760). Questi e il « Bastardo » sono presentati nella forma 
primitiva. 

46. - Progetti di sistemazione di isolati nel tratto di città acqui- 
stato con la costruzione del baluardo di S. Maria. (0,350 x 0,570). 
Firmato da Alessandro Resta. Datato nov. 1565. 

47. - Progetti di sistemazione della zona acquistata con la co- 
struzione del baluardo di S. Maria. (0,380 x 0,570). 

Firmato da Alessandro Resta. Datato genn. 1564. 

Sul verso: Dietro de Repartimenti de Sitti stratte Gabelle et 
Edifici per la polvera Nela parte de Porta S. Pietro presentati der 
Alessandro Resta da Milano. 

48. - Progetto di sistemazione nell’attacco delle due cortine 
partenti dal nuovo baluardo di S. Maria. (0,320 x 0,470). 
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Vi figurano le vecchie mura. 

Firmato da Alessandro Resta. 

* 49. - Bent di diversi particolari che restano fra le strade nuove 
e gli spalti pubblici fatti intorno la controscarpa della città l’anno 
1047, dalla via dell'Arancio fino alla via di Sorbano. (0,970 x 1,070). 

bos Disegnotdiinoria. (0,355 0,250). 

Firmato da Vincenzo Paoli. Datato 1641. 

51. - Pianta della porta S. Pietro. (0,440 x 0,295). 

Figura con due aperture, la centrale e quella a sinistra entrando. 
Firmata da Vincenzo Paoli. 

52. - Pianta della porta S. Maria. (0,340 x 0,290). 

Firmata da V. Paoli. 

Assai simile alla precedente. 

53. - Progetto di coronamento per la porta di S. Donato. (0,440 
Mo-520.}aFenna: 

Fu eseguito per la parte centrale; per le laterali le due statue 
di S. Paolino e S. Regolo non furono poste nelle edicole progettate. 

54. - Progetto per la porta di S. Donato. (0,430 x 0,285). 

Il progetto, non eseguito, prevede: tre aperture per l’accesso 
alla città ; coronamento a timpano sormontato dalla statua di S. Paoli- 
no; quattro obelischi laterali. 

55. - Due progetti per la sortita della nuova fortificazione del 
baluardo S. Paolino. (0,950 x 0,360). 

Firmato da V. Paoli. Datato 16 giugno 1642. 

56. - Progetto definitivo per la fortificazione del baluardo di 
S. Paolino. (0,360 x 0,480). 

Firmato da V. Paoli. Datato 9 luglio 1642. 

* 57. - Pianta con la ritirata della scarpa, della nuova fortifi- 
cazione, con le sue difese, nel modo appunto, che sta posta sul proprio 
stto, fatta da me Vincenzo Paoli per ordine del molto illustre offizio 
delle Fortificazioni e de’ Delegati dall'Eccellentissimo Consiglio. 
(Tr, 130x:2,180). 

Vi compare la parte ovest delle mura attuali; i baluardi e le 
cortine appaiono costruiti con i contrafforti legati al muro esterno. 

58. - Pianta e modello del Baluardo di S. Pietro da farsi nuova- 
mente copiata da m° Carlo Giunti da Urbino con ogni diligentia su 
della Pianta reale della Città a pregare del capitano Pietro (P. Va- 
gnarelli) segregnieri di questa Repubblica per essere lui indisposto. 
Fatta l’anno 1609 a dì 19 di marzo. (0,560 x 0,930). 

59. - Doppio progetto della rampa di accesso al baluardo di 
S. Pietro. (0,570 x 0,570). 

È accompagnato da lettera dell’autore, Pietro Vagnarelli, al- 
l’Offizio di Fortificazioni. 

60. - Progetto per il baluardo di S. Pietro che esclude il torrione 


rotondo. (0,770 x 1,000). 
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Firmato da P. Vagnarelli. Datato 5 ott. 1599. 

61. - Doppio progetto per il baluardo di S. Pietro. (0,470x 
0,650). Penna. Mes 

62. - Studio balistico per provare la giusta inclinazione dei 
fianchi di un baluardo, di Carlo di Urbino. (0,270 x 0,440). 

63. - Studio della salita al baluardo di S. Pietro. (0,440 x 0,780). 

Simile a quello del n. 59. 

64. - Progetto di sistemazione della parte di ponente. (0,440 x 
0,580). 

Firmato da P. Vagnarelli. Datato 18 giugno 1613. 

Si trasforma il baluardo di S. Donato con orecchioni tondi e si 
completano quelli di S. Paolino e S. Croce. 

65. - Studio dei tre baluardi di S. Paolino, S. Croce, S. Donato. 
(0,190 x 0,360). : 

Il baluardo di S. Donato è progettato sulla vecchia porta. E 
uno dei primi progetti di rifacimento della vecchia cerchia. 

66. - Studio della zona ovest. (0,290 x 0,440). 

Oltre i baluardi di S. Paolino e S. Croce si avanza con la cinta: 
verso l’esterno e si costruiscono due baluardi sulla curvatura ottenuta. 
I quattro baluardi sono legati a un cuore dorato per mezzo di corde 
con la scritta: Varta, Fede, Amor, Unità, la Santa Libertà fan vivar. 
L’annotazione dell’anonimo autore, se accostata ad altre sparse in 
carte del periodo (ad es. : le mura difenderanno z/ prezzoso dono della 
Libertà che Iddio |ci| ha conceduto et per molte centinaia d'anni 
conservato, Off. sulle Differenze, n. 18, f. 137) testimonia tutto 
un particolare clima municipale che accompagna i lavori. 

67. - Studio della zona ovest. (0,290 x 0,430) 

68. - Studio della zona ovest. (0,175 x 0,355). 

Progetta tre baluardi. 

609: - Tre studi dei tre baluardî*di iS: Paolino, SMDonatal 
S. Croce, (0,440 x 0,315). Penna e parti dorate. 

70. - Progetto per il baluardo di S. Donato e per il parziale 
ampliamento di quelli di S. Paolino e di S. Croce. (0,350 x 0,485). 

È importante perchè dimostra che la prima cerchia rinascimen- 
tale aveva da questo lato un baluardo con fianchi a musone, costruito 
sopra la porta dugentesca di S. Donato (// lineato di rosso rappre- 
senta a punto in che forma diace la parte di ponente del baluardo 
S. Paulino fino a quello di S. Croce). Tale baluardo proteggeva 
con un fianco, il destro, la porta di S. Donato del 1590 (forse su 
progetto del Civitali) tuttora esistente su di un lato del Parco della 
Rimembranza. 

Il progetto è quello eseguito. 
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Note di documentazione su due autoritratti 
della collezione degli Uffizi 


Nella copiosa corrispondenza di Francesco Terriesi, conser- 
vata nel Fondo Mediceo dell'Archivio di Stato di Firenze’, si 
trovano non di rado notizie di un certo interesse per la storia del- 
l’arte, poichè il Terriesi, che dal 1680 al 1691 fece funzioni di 
Residente toscano presso la Corte di Londra, oltre ad essere inca- 
ricato di dare ragguagli dettagliati su quanto accadeva d’impor- 
tante in Inghilterra, doveva provvedere al Granduca libri, meda- 
glie, quadri e miniature per la sua biblioteca e la Galleria, e perfino 
orologi e mobili per l’uso privato di Cosimo III. 

Mentre mi propongo di raccogliere in seguito le notizie spi- 
golate fra questa corrispondenza che possono interessare i cultori 
di storia dell’arte, mi limito ora a pubblicare i passi delle lettere 
del Terriesi che si riferiscono all’invio al Granduca dell’autori- 
tratto ® del pittore bolognese Benedetto Gennari, cui spesso il Ter- 
riesi, che non era un intenditore, ricorreva per consigli nell’ac- 
quisto di quadri per conto del suo Principe *. Aggiungo il testo di 
una lettera autografa del Gennari stesso e alcuni brani delle mi- 
nute di risposta. 

Il Gennari, nipote del Guercino e suo scolaro insieme al fra- 
tello Cesare, era molto stimato alla Corte di Carlo II, su ordinazione 
del quale dipinse vari ritratti di membri della famiglia reale, e fra 


® Vedi Filze 4212, 4213, 4214, 4240, 4241, 4242, 4243, 4244, 4245 
e 4246. 

? Vedi p. e. lettere e minute relative alla commissione di uno scrittoio 
per Cosimo III a Londra, in Filza 4245, carte 159, 525 e Passzz. 

? Su questo autoritratto e soprattutto su quello a lui attribuito della 
National Gallery a Londra, vedi M. H. SPIELMANN: Ze legs John Samuel 
à la National Gallery, in « Revue de l'Art Ancien et Moderne », 1907. Di altro 
autoritratto di Benedetto Gennari junior dà notizia L. FRATI nel suo articolo. 
Ritratto inedito del pittore Benedetto Gennari, in « Rassegna d’Arte » 1921. 

4 Vedi p. e. quanto il TERRIESI scrive al Granduca a proposito dell’ac- 
quisto che doveva fare a Londra di quadri di Van Dyck e di Holbein, in 


data 13/23 maggio 1681. 


Ue 
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gli altri quello della regina Caterina, che era destinato in dono al 
fratello della medesima. Nè mostrò di apprezzare meno l’opera del 
Gennari il Duca di York che fu poi Giacomo II. Fa quindi meravi- 
glia di non vederlo menzionato nel Dictionary of National Biogra- 
4hky, dove sono invece notizie biografiche di altri pittori italiani, 
come Orazio Gentileschi, che lavorarono agli ordini di sovrani 
inglesi. 

Della notorietà che il Gennari si era acquistata a Londra tro- 
viamo indubbia conferma in una lettera con la quale il Terriesi ne 
accompagna una del Gennari a Cosimo III. Eccola testualmente : 


«Londra, 3/13 maggio 1806 al Gran Duca di 1loscana 


.... Vedrà V. A. S. aggiunta... una lettera per V. A. scritta 
da questo celebre pittore Benedetto Gennari bolognese, Nipote et 
allievo del guercino da Cento, che si ritrova a questa Corte da mol- 
vanni decorsi al servitio prima della defunta, et adesso della re- 
gnante Maestà del Re, con la stima maggiore per la virtù del suo 
pennello e per la bontà de sua costumi, tanto nello spirito della 
Maestà Sua che del universale. Et havendomi insinuato sempre la 
servità umile che si gloria d'’haver havuto con il Serenissimo Padre, 
e con il Serenissimo Cardinale Leopoldo di gloriosa memoria, e la 
veneratione che ha per VA. V., non li ho saputo recusare, di rice- 
vere un regalo del di lui ritratto fatto di sua propria mano, che 
fa a V. A. S. e di supplicare LA. V. se con il suo profondissimo 
discernimento troverà che l’opere sua meritino tantonore, di farlo 
collocare tra li ritratti simili di tanti uomini insigni della di lui 
professione, che tiene V. A. S.. Sendomi dunque incaricato di que- 
sto peso, mando aggiunta la detta lettera e la polizza di carico di 
esso ritratto, che ho caricato per Livorno alla Nave Buonaventura 
del Capitano Pietro Belbin, per che possa V. A. a suo luogo farlo 
ritirare e vedere anco da esso il favore che desidera dal A. V. 

Io non so veramente se sia costà assai conosciuta la sua virtù 
per meritare un tanto onore, ma quello che posso dire a V. A. è che 
la defunta Maestà del Re, che haveva di essa un gran discerni- 
mento, e che haveva di essa tanto diletto, e n'haveva tante opere 
delli uomini più illustri, teneva sempre una delle di lui nella pro- 
pria camera del letto. Et a Windsor, dove sopra tutte l'altre cose, 
pretese di fare risplendere quella bella casa per le pitture, ha 
adornato la sala dove magnava e magneranno in pubblico tutti li 


regnanti, delle opere sue tra quelle del Tintoretto, del Palma, 
di Titiano e delli altri uomini insigni... ». 


° Cfr. Archivio di Stato di Firenze, Fondo Mediceo, Filza 4245, 
€y Idra 
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La lettera del Gennari al Granduca‘, che il Terriesi allegava 
alla sua è la seguente: 


« Altezza Serenissima, 


Vivendo il Serenissimo Prencipe Padre dell Altezza 

Vostra Serenissima come pure VEminentissimo Prencipe Cardi- 
nale Leopoldo hambi di gloriosa memoria, hebbi io più e più volte 
l'onore d'inchinarli, e dedicarli l’humilissima mia osservanza, dalla 
benignità de quali fui sempre accolto con dimostrationi di straor- 
dinaria bontà, che come Prencipi hanc'essi portati dal genio ad 
amare, et esaltare la pittura, dispensarono altresì largamente le 
preggiatissime gratie loro a professori di quella con infinita beni- 
guità, et in spetie verso la nostra casa che frà Valtre si preggia 
havere havuto la sorte d’essere sempre stata protetta da suddetti 
Prencipt non solo in tempo che la b. m.a di mio zio vivea (detto 
der sopranome gQuercino) ma si compiaquero continuare l'istesse 
gratie a mè, et a mio fratello ancora con particolarissima afetione. 
Fra l'altre cose che doppo la partenza mia d'Italia mi resta- 
rono nella mente impresse furono le superbe gallerie, e stanze 
dellAltezza Vostra Serenissima ripiene delle più famose statue 
e pitture che in Europa si trovano, e quello che pu d'ogni altra 
cosa amirat, fù la bella e numerosa racolta ritratti de’ pittori 
antichi e moderni ch'oggidi a gloria della virti si vedono nelle 
stanze dell'Altezza Vostra Serenissima cosi decorosamente colo- 
cati ond'io da quel tempo in qua non sepi desiderare in questo 
mondo gloria maggiore che potervi pore (benchè non meriti tal 
onore) qualche tratto del mio debolissimo pennello, ma riflettendo 
al poco talento che mi trovo, navidi essermi trasportato in troppa 
prosuntione, e pure sentendomi sempre più stimulato dal desi 
derio ricevere questonore, risolsi fare in piccola tela il ritratto 
di me medesmo con espressa intentione suplicare riverentissima- 
mente Vl Altezza Vostra Serenissima della gratia unirlo alli altri 
ritratti, ma prima di risolvere mandarlo pregai VIUmo Sig. Resi 
dente dell'Altezza Vostra Serenissima a questa Corte mio singo- 
larissimo Padrone darle un occhiata, e mell’istesso tempo parteci 
pandoli l’intentione mia avalorò egli il mio timore facendomi 
sperare che l’Altezza Vostra Serenissima tutta benignità, e bontà 
m'avrebbe fatto la gratia di gradirlo, come a ponto humilissima- 
mente ne suplico V Altezza Vostra Serenissima arivato che li sarà 
compiacersi anche compatire la debolezza non essendo espressa 


È Cir Pila, 42415, © QUO 
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profession mia a far ritratti. Vorrei questo st poter havere qualche 
sorte d’abilità da potter sperare l'onore de preggiatissimi comandi 
dell'Altezza Vostra Serenissima, mentre humilissimamente, e pro- 
fondissimamente prostrato all'Altesza Vostra Serenissima m'in- 
chino. 

Di Vostra Altezza Serenissima humilissimo riverentissimo 
servitore obligatissimo 

benedetto Gennari > 
Londra, 31 aprile / 10 maggio 1686. 


È pure conservata la minuta di risposta * del Granduca a Be- 
nedetto Gennari, il quale, come sappiamo dal Terriesi che gli con- 
segnò la lettera, accolse con gran giubilo la promessa in essa con- 
tenuta di collocare il suo autoritratto (fig. 1) nella galleria insieme 
agli altri della collezione °. Questo è il testo della minuta : 


«S. A. al sr. Benedetto Gennari, Londra. 
Lì 7 giugno IOS6 di Firenze 


Mentre il valor suo è così commendato în codesto Regno, e 
fuori, e questa Casa pur ne ha tanti pegni, non deve ella mettere 
in dubbio la singolare stima, che sarà per trovare in me il pre- 
grato dono da let destinatomi del suo ritratto per accrescer lustro, 
e decoro al Gabbinetto di quelli più Celebri Professori che ne hò 
fatto nella mia Galleria per insegnamento de secoli futuri. Avrà 
dunque in essa anche il suo luogo che gli conviene, et nell'animo 
mio una ben viva riconoscenza questo nuovo atto della cortese 
volontà di V. S. a cui ne porto tra tanto vivissimo ringraziamento 
et oferendomele pieno d'affetto, e di cordialità per le sue occor- 
renze, le auguro dal cielo ogni più vero bene ». 


Soltanto alla fine di luglio il ritratto arrivò a Livorno, dove 
dovè sostare un certo tempo per la quarantena di prammatica. Il 
Bassetti, Segretario della Cifra, così ne dà notizia al Terriesi in 
data 2 Agosto 1686: 


«Il ritratto del signor Gennari è a Livorno in Lazseretto, 


che sta purgando la contumacia, e poco può tardare ad esserne 
libero e capitar qui» 


REfr Alza M24S CN 
° Cfr. Lettera del Terriesi al Bassetti del 25 giugno /5 luglio 1686 


SIM 


in Filza 4245, C. 505. L’autoritratto nell’Inventario del 1890 porta il n. 1788. 
°* Cita Eilzas424 5 re ori 
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a cul il Terrieri rispondendo il 20/30 agosto” scrive: 


«Mi onora V. S. IMlma di denotare Varrivo a Livorno del 
ritratto del signor Gennari con che spero m'obbligherà ancora di 
scrivere se trovi costà il di lui pennello quella stima che gode qua ».. 


Fig. 1 — B. GENNARI - Axtoritratto. 
(Firenze, Galleria Uffizi). 


Ed ecco infine l’annunzio dell’arrivo del ritratto a Firenze, 
in una lettera del Bassetti al Terriesi del 9 agosto 1686: 


« Si ebbe poi ben condizionato il ritratto di codesto signore, 


2 (Giò Mita 42015, G 520! 
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condotto con molta bravura e li sarà però dato il luogo che merita 
n . . fap, . . 11 
fra gli altri professori put rinomati > 


E il Terriesi a giro di posta rispondeva in data 27 agosto / 6 
settembre : 


«Il signor Gennari ha inteso con gran satisfattone l'arrivo 
del suo ritratto come fusse stato trovato, e l'onore che goderia d’'es- 
sere collocato tra quelli di tanti uomini insigni che tiene 1 Gran 
Duca nostro Signore >" 


Altro particolare, che si ricava da questa corrispondenza e 
che non va taciuto, perchè eloquente a dimostrare quanto il dono 
venne gradito dal Granduca, è che Cosimo III aveva poco prima 
fatto dei passi presso il fratello di Benedetto, Cesare, che dimo- 
rava a Bologna, per sollecitare da lui oltre al suo proprio auto- 
ritratto anche quello del fratello, con lo scopo d’includerli ambe- 
due nella sua collezione. Diamo qui di seguito i due brani di lettere 
da cui questo risulta, il primo ‘è tratto da una lettera del Terriesi 
al Granduca, il secondo dalla responsiva ad essa: 


«Mi dice questo signore Benedetto Gennari che presentò le 
giorni a dietro a V. A. S. el suo ritratto, fatto di propria mano, 
havere ricevuto lettere la passata settimana del signor Cesare suo 
fratello da Bologna, con le quali li ricerca tal ritratto, da servire 
per l’uso istesso al quale l’hà esso destinato, al’instanza fattali a nome 
di V. A. di mandarli il proprio, e di procurarli quello di questo 
suo fratello, dal signor Chnte Lodovico Caprara, che se tal cosa 
fusse, saria giustamente caduto in acconcio l'onore che di libero 
arbitrio suo haverà di già veduto V. A. S. che si diede» 


E la minuta del 28 giugno 1686 conferma quanto sopra : 


«Tutto è vero quel ch'a Lei fu supposto da codesto sig. Gen- 
nari delle parti ch'io feci per avere il suo ritratto da poter collocarlo 
nel Gabbinetto della mia Galleria; ond’egli può giustamente de- 
durre quanto mi sia giunta cara e stimabile l’anticipata spontanea 
oferta ch'ei volle farmene » * 


11 


(Cin dia, DAS, 07. 
SECir killa, 24 Reno 


S Vedi Lettera del Terriesi al Granduca del 24 maggio-13 giugno 1686 
in Filza 4245, c. 147. 


* Vedi minuta di lettera del Granduca al Terriesi in Filza 4245, C. 148. 


Documentazione su due autoritratti della collez. degli Uffizi I9I 


Adesso il ritratto, i cui colori sono stati notevolmente incu- 
piti dal tempo, si trova nel Magazzino della Galleria degli Uffizi 
in attesa di ritrovare il suo posto nella Collezione cui il Granduca 
l’aveva destinato. 


X 


In qual modo sia venuto a far parte della Collezione un altro 
autoritratto ” (fig. 3), quello dell’olandese Godfried Schalcken, lo 
apprendiamo sfogliando la corrispondenza dell’inglese Thomas 
Platt con la Segreteri ia Granducale. 

Dopo il ritorno in Italia di Francesco Terriesi, che con tanto 
zelo aveva fino al marzo del 1691 servito gl’interessi del Granduca 
di Toscana a Londra, Cosimo III, anzichè mandare a sostituirlo 
altra persona di sua fiducia da Firenze, aveva impiegato a disim- 
pegnare le funzioni di suo agente, in modo però del tutto non uffi- 
ciale, Thomas Platt. Il prolungato soggiorno in Toscana, ove per 

alcuni anni il Platt era stato console inglese a Livorno, gli aveva 
offerto l'opportunità d’imparare bene l’italiano e di venire in fre- 
quenti contatti con la corte granducale. 

Nell’Archivio di Stato di Firenze troviamo una serie di let- 
tere” che vanno dal 13 novembre 1691 al 24 febbraio 1698/09 nelle 
quali egli informa una volta per settimana il Granduca dei princi- 
pali avvenimenti che si svolgono nella capitale inglese e fornisce 
precisi ragguagli e interessanti particolari relativi ad acquisti ed 
a commissioni eseguite per ordine di Cosimo III. Da queste let- 
tere citiamo i brani che si riferiscono alla commissione data per 
suo mezzo al pittore olandese Gotfried Schalcken per l'esecuzione 
di un autoritratto destinato a figurare nella collezione granducale. 
Era lo Schalcken un discepolo di Gerard Dou e di Samuel van 
Hoogstraten, ambedue scolari del Rembrandt, e nonostante fosse 
disegnatore mediocre, aveva acquistato a Londra, dove si trat- 
tenne alcuni anni, tale fama da esser considerato un rivale di Sir 
Godfried Kneller. Il Duca Roberto di Sunderland, come sappiamo 
anche da Horace Walpole”, lo aveva impiegato per decorare di 
pitture il suo castello di Althorp, e Guglielmo III gli aveva ordi- 
nato diversi quadretti di genere e ritratti per il Castello di Windsor. 
Dopo alcuni anni di soggiorno a Londra, dove %e stazd long and 
got much money, lo Schalcken tornò a finire la sua vita in Olanda. 


5 (Gall. Uffizi, Inv. 1890, n. 1878). 

1 Vedi Filza 4247 del Fondo Mediceo. 

U Anecdotes of Painting London, 1827, vol. III, p. 262. 
Ibidem p. 263. 
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Si era specializzato in quadri notturni con luce di candela *, in 
questo imitato anche dal suo discepolo Arnold Boonen, che però 
non raggiunse il maestro nella delicatezza dei toni luminosi. Tanto 
questa era la sua specialità che anche il Re d’ Inghilterra Gu- 
glielmo ITI dovè adattarsi a farsi fare il ritratto che gli aveva ordi- 
nato, con una candela in mano! Si spiega quindi l’insistenza dello 
Schalcken ad eseguire anche il ritratto proprio per il Granduca al 
lume di candela invece che alla luce del giorno. Ne aveva già 
dipinto un altro in cui tiene in mano una candela. 

Il 1° giugno 1694 Thomas Platt comunica da Londra ad 
Apollonio Bassetti : 


« Habbiamo in questa città da due anni in qua un pittore 
olandese assai famoso nominato Schalken, dipinge alla maniera di 
Carlin Dolci, facendo ritratti in grande ed in piccolo, quadri di 
notte, frutte e fiori &c. a maraviglia: ha sentito che ch'il nostro Se- 
renissimo Padrone è curioso d'avere i ritratti de’ pittori insigni, 
però mha pregato di scrivere in suo favore: se S. A. si compia 
cerà d'aver il suo ritratto V. S. Ilma mi farà grazia di farmi 
sapere in che modo lo vuole, se în un pezzo di notte, 0 di giorno, 
come anche la grandezza, assicurandola che non averò occasione di 
vergognarmi di questa raccommandazione, essendo stimatissimo da 
tutti gl'intendenti qua, ed il primo uomo della sua nazione ». 


Ci manca la minuta di risposta, ma dalla lettera che il Platt 
scrisse in data 3 agosto al Bassetti possiamo arguire che tale 
risposta fu affermativa. Egli scrive infatti: 


«Per ubbidire agl'ordini di S. A. ho discorso col Pittore 
Schalken per sapere da lui in che consiste il suo talento principale, 
mi dice che vale più nel colorito, che gl'è uguale di dipingnere in 
grande 0 in piccolo pezzi di notte 0 pezzi di giorno, ma ch'avrebbe 
più caro di fare il proprio ritratto in un pezzo di notte et al natu- 
rale per accompagnare meglio i ritratti della Galleria di S. A. 
perchè non vi è nissun Pittore în queste parti che lo faccia. Per 
me se ardisco dire la mia opinione mi pare che sarebbe megito 
d'impiegarlo in quel modo perchè non mi ricordo d'aver visto nella 
suddetta Galleria nissun ritratto di pittore che sia fatto di notte. 
Il suo prezzo è 25 lire sterline, ma si rimette a S. A. volendoci 
gran tempo e flemma per finire un tal ritratto e lo farà con ogni 
diligenza per meritare l'onore dell’approvazione di S. A. e per la 
propria riputazione >». i 


Ì Diversi quadri dello Schalcken si trovano nella Pinacoteca di Monaco 
di Baviera. 
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Non avendo ricevuto altra risposta in proposito il Platt in lettera 
del 5 ottobre 1694 esprime al Bassetti il sospetto che ciò sia dovuto 
al fatto che a Firenze il prezzo sarà sembrato troppo elevato : 


« Veggo che il Serenissimo Padrone non s'era ancora compia- 
ciuto di risolversi acconto del ritratto del Pittore Olandese, il 
quale ha saputo la risposta venutami, e come egli brama assai 
l'onore di stare nella Galleria di S. A. teme ch'il presso scritto a 
V. S. [llma non sia parso troppo, massimemente per il proprio 
ritratto, considerando l’avvantaggio che ne risulterà alla sua ri- 
putazione. Però m'ha pregato di rappresentare che ben che quello 
sta il suo presso corrente qua, ad ogni modo non lo riguarderà in 
questa occastone così gloriosa per lui e si rimetterà affatto e con 
gusto a quello che sarà di più piacere a S. A. Ho già informato 
V. S. Illoma del suo talento particolare e starò aspettando nuovi 
ordini ».. 


Non molto tempo dopo la data di questa lettera arrivò da 
Firenze l’ordine di fare eseguire il ritratto, come si vede dalla 
seguente minuta di lettera del Bassetti al Platt in data 12 ot- 
tobre 1694: 


«S. A. mi comanda di soggiugnere a V. S. IMNlma circa il 
consaputo Pittore Olandese, ch'ella sia contenta d’ordinarli che 
faccia per VA.S. il ritratto di se medesimo, figurato in tempo di 
notte, et della grandezza e maniera pi conformi al forte della sua 
abilità; e che il ritratto sia în azione o di dipignere, o d'altra 
opera, che a lui più piaccia, perchè in atto d’operare, 1 lumi abbiano 
a far meglior giuoco, e dar maggior forza al lavoro ». 


Il 2 novembre 1694 il Platt scrive al Bassetti: 


« Ho subito comunicato gl’ordini del Ser.mo Padrone toccando 
il Pittore Olandese il quale n ha avuto un gusto grandissimo e farà 
i suoi sforzi per contentare S. A. per farsi onore nel modo pi a 
proposito, avendogli concesso tempo conveniente per far un opera 
perfettissima ».. 


E il 16 novembre sempre al Bassetti il Platt comunica : 
«Il pittore Schalken è presentemente intorno al suo proprio 
ritratto per S. A. e dice che farà meraviglie nel modo ordinato ».. 


Quelle in cui sentiamo parlare del ritratto come completato 
sono le lettere più interessanti per noi, perché ci forniscono un 
giudizio dei contemporanei su questa opera, ora così deteriorata, 
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in cui per lo scurirsi dei colori non possiamo più apprezzare quei 
sottili toni e giochi di luce che tanto apprezzavano 1 contem- 


poranei. È 
L’i/11 gennaio 1694/5 il Platt avverte il Bassetti: 


«Il Pittore Schalken ha finito il proprio ritratto per S. A. 
Pha fatto con una forza e delicatezza inespressibile. Il Ritratto è 
di notte essendovi un lume su un candelliere naturalissimo, tiene 
con una mano una stampa d'un quadro di notte fatto da lui e con 
l’altra mano mostra ch'egli n'è l’autore, vi sono altri ornamenti 
e da tuti i periti viene assicurato ch'è un pezzo ammirabile, essendo 
finito al maggior segno, secondo la maniera di Carlin Dolci. Ri 
mane ora che S. A. si compiaccia di dare ordine a chi vuole che sia 
consegnato, potendo accertare S. A. che n’ haverà sodisfazione, e 
che adornerà non poco la sua famosa galleria >». 


E il 29 marzo, dopo aver ricevuti gli ordini sul modo in cui 
il Granduca voleva che fosse spedito il ritratto, il Platt scrive al 
Bassetti: 


«Il Pittore Olandese ha finito affatto il suo ritratto con gran 


perfezione e sarà mandato quanto prima al Sig. Cagnoni nel modo 
ordinato da V. S. Illma ».. 


È del 5 aprile 1695 una lettera del Platt al Bassetti dove si 
parla dell'avvenuta consegna : 


« Ho consegnato al Sig. Cagnoni il ritratto del Pittore benis- 
simo incassato e sarà mandato d'Olanda der terra secondo î suoi 
ordini. Il Pittore fece difficoltà di darmi il ritratto senza danari, 
temendo che se andasse male non sarebbe pagato, il che era vera- 
mente alla Olandese, ma come si deve tener più conto delle sue 
virtit che di queste sue maniere, l’ho soddisfatto per adesso con dargli 
un obligo di mia mano che sarà pagato, benche arrivassero disgra- 
sie al ritratto. Dirò solamente în lode di questo pezzo che darà di- 
sgusto ad un gran numero degl’altri Pittori che sono nella Gal- 
leria di S. A. conforme V. S. IMlma giudicherà quando lo vederà. 
Il Pittore piangeva quando lo incassava, ed è stato ammirato da 
tutto qua >. 


Due mesi dopo, il 7 giugno 1685 il Platt si mostra impa- 
ziente di sentire il giudizio che si dà a Firenze sul ritratto : 


«Credo che a quest'ora sarà arrivato il ritratto del Pittore 
Olandese, il quale è stato indirizzato al Sig. Leone del Chiaro, 
temerei havergli fatto un cattivo uffizio con lodarlo tanto, se non 
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dovesse andare în mani di così buoni conoscitori; starò dunque 
attendendo la sentenza che se ne passerà e non dubito che sarà 
favorevole ».. 


E, per fortuna è conservata all'Archivio fiorentino la mi- 
nuta di risposta del Bassetti in data 11 ottobre 1695 da Firenze. 


« Solo questi giorni è comparso il ritratto di codesto Pittore 
Olandese benissimo condizionato, et del quale il Ser.mo Granduca 
è rimasto sommamente sodisfatto, per il che non ha voluto levar 
mente dal prezzo che l’istesso Professore domandò fin da principio, 
di lire venticinque sterline, come V. S.IlUma già scrisse con la lettera 
delli 3 agosto 1694. Io dunque scrivo stasera al sig. Iacinto del 
Vigna in Amsterdam che rimetta subito a V. S. Ilma il valore 
della predetta somma di lire 25 sterline, perch ella possa sodisfarne 
el Pittore con ringraziarlo a nome di S. A. dell'attenzione, e dili- 
genza particolare, ch'e volle usare in questa sua opera, la quale 
sara collocata fra le altre der Professori più insigni in luogo ben 
principale e cospicuo acciò possa fare all'Autore lonor che merita 
la sua virtù. 

Io por sono stato regalato da S. A. della stampa di S. MU. M ad- 
dalena che era annessa al quadro per riscontro di quella che il Pit- 
tore tiene in mano, come da se stesso prodotta; e di tale stampa dice 
che V. S. Illma sta contenta di mandarne un'altra; ma non la vor- 
rebbe piegata però ella vegga di farla mettere avvoltata ad un legno 
ben rotondo entro un Cannoncino di ferro bianco, accio non abbia 
da pigliare alcuna piega; et essendo per trovarsi costà è nostri st- 
gnori fiorentini, potrà consegnarsi ad alcun di loro che lo porti con 
le sue Robe ». 


La stampa richiesta fu inviata e fatta avere al Graduca per 
mezzo dell’inviato inglese a Livorno, Thomas Dereham, che do- 
veva tornare in Toscana ed ora la troviamo ben conservata nel 
Gabinetto Stampe degli Uffizi alla segnatura St. sc. 10591 (fig. 2). 

Diamo per terminare anche la lettera del Platt al Bassetti 
in data 25 ottobre 1695, da cui si apprende la soddisfazione del 
pittore per il buon accoglimento che la sua opera trovò a Firenze: 


« Ho ricevuto con l'ultimo ordinario la favoritissima di V. S. 
Illima delli 11 del corrente, dove vedo l’arrivo a salvamento del 
ritratto del Pittore Olandese ben condizionato con l'approvazione 
del Ser.mo Padrone. Secondo il suo ordine delle lire 25 sterl. ho 
ricevuto quella somma e l'ho pagata al detto Pittore, il quale n'è 
stato contentissimo ringraziandone umilmente S. A. come anche 
dell'onore fattoli con voler mettere il suo ritratto in luogo così 
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cospicuo tra î maggiori professori di quell’arte nella sua famosis- 
sima galleria: mi farò dare altre stampe di S.ta Maria Maddalena 
che saranno rinvolte intorno ad un bastone tondo secondo l'inten- 
sione di V. S. [llma in una cassetta di ferro bianco che sarà conse- 
gnata qua a Sig. Cavre Tom. Dercham che ne piglierà la dovuta 
cura: se il Ser.mo Granduca haverà volontà d’haver altri peszi 
di notte da questo pittore VA. gli potrà far mandare qualsivoglra 
stampa 0 dissegno secondo piacerà più e sarà pensier suo servire 
S.A.con ogni maggior premura e diligenza professandosi infini- 
tamente obligato ». 


‘Charles Blanc, che scrive l'articolo sullo Schalcken nella Z/zs- 
tore des Peintres de toutes les Ecoles, dopo aver accennato alle 
limitazioni dell’arte di questo pittore non si perita a concludere: 
Toutefois une galerie de tableaux serait incomplete è mon sens 
sil y manquatt un del ouvrage de Schalcken ». 


ANNA MARIA CRINÒ 


NIOKMETAIAARIEO 


Ancora sull’ incendio della Chiesa del Carmine 
del 1771 


Quando oltre venti anni fa pubblicai, in questa stessa « Rivista d’Ar- 
te » *, un mio studio intorno all'incendio della chiesa del Carmine a Firenze, 
avvenuto durante la notte tra il 28 e il 20 gennaio del 1771, mi limitai a 
riferire, quale causa del triste avvenimento, quella che veniva data dal padre 
carmelitano Ranieri Chiti — testimone oculare del fatto — in un suo pre- 
zioso libro di Azcordanze: tutto avrebbe avuto origine da un semplice cal- 
dano lasciato acceso da un operaio sopra una pedana del coro °. Aggiunsi 


pure che le altre fonti — e cioè le gazzette del tempo e alcuni rari opuscoli 
pubblicati per l’occasione® — ritenevano invece che le cause del fuoco fos- 


sero rimaste ignote“; ma omisi di accennare, poichè nessuna precisazione v'era 
in proposito, come dalle parole di queste fonti contemporanee, risultasse che 
la spiegazione data del fatto non convinceva nessuno, e che voci e dicerie 
erano allora corse tra la popolazione. 

In seguito, nelle mie ricerche, ho avuto la ventura di rintracciare due 
esplicite testimonianze che gettano luce su questo oscuro punto; e, per com- 
pletezza di argomento, mi è sembrata cosa non inutile far conoscere le nuove 
attestazioni che non sono, del resto, prive di interesse. 

La prima è una memoria scritta alla metà circa del quarto decennio 
del XIX secolo da Luigi Scotti, restauratore della real galleria fiorentina, 
che ci ha lasciato tre volumi di suoi ricordi, dove si trovano varie notizie di, 
carattere artistico”. A quel tempo l’incendio della chiesa del Carmine doveva 


* Anno XIV, 1932, pagg. 141-232. 

[bid., pagg. 143 e 149. 

Ibid., nota 2 alle pagg. 143-144. 

Tock, AE 20, 

Mss. 55 e 56 degli Uffizi. Il ms. 55 ha il titolo: DEL MIGLIORE, £z- 
flessioni e aggiunte alle Vite del Vasari; ma oltre alla copia tratta dall'opera 
dell’antico scrittore fiorentino, ha, sulla fine, notizie varie e ricordi di carat- 
tere artistico. Fu cominciato nel 1832 e condotto a termine, come si dice nel- 
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essere ancora ben vivo nella memoria di molti tra i più vecchi fiorentini, per 
ricordo diretto o per il racconto che della spaventevole disgrazia si sarà segui. 
tato a fare per diversi decenni; così come oggi molti parlano ancora a Fi- 
renze dell'incendio che nel 1889 incenerì il Politeama principe Umberto in 
piazza D'Azeglio, o per esserne stati testimoni o per averne udito discorrere, 
spesse volte, da ragazzi, nelle proprie famiglie. 

Non si deve però credere che il ricordo dello Scotti sia solo una memo- 
ria tarda e quindi scarsamente attendibile. Vi sono invece citate testimonianze 
precise: sia di un gruppo di artisti fiorentini, ben noti, vissuti nella seconda 
metà del XVIII secolo e nei primi decenni dell'Ottocento; sia dell’abate Vin- 
cenzo Follini, il benemerito bibliotecario della Magliabechiana, che era allora 
sempre in vita °. Egli, nato nel 1759, riferiva allo Scotti ricordi della sua 
fanciullezza, mentre i vari artisti nominati erano tutti adulti quando avvenne 
l'incendio. 

La seconda testimonianza — più antica della precedente di circa due 
decenni, ma che viene citata dopo perchè serve a integrare l’altra — è dovuta 
all’architetto fiorentino Giuseppe del Rosso, figlio di quel Zanobi del Rosso, au_ 
tore del progetto per il grandioso soffitto ligneo della chiesa del Carmine, 
che si stava terminando al momento dell'incendio ". Giuseppe del Rosso, nato 
nel 1760, non solo poteva ricordare il fatto a cui, come il Follini, aveva assi- 
stito da fanciullo, ma — sia per la parte che ebbe negli avvenimenti il padre 
suo, sia per esser egli stato, come il padre, architetto presso la corte grandu- 
cale — poteva avere informazioni esatte di come erano andate le cose. E ben 
lo dimostra, infatti, con un’asserzione precisa e netta. 

Nei ricordi dello Scotti e del Del Rosso un certo interesse hanno per 
noi anche gli accenni all’aspro antagonismo che vi fu, per la ricostruzione 
della chiesa, tra Giuseppe Ruggieri, il cui progetto venne prescelto, e Zanobi 
del Rosso, allora architetto della real Corte. 

Dopo queste brevi premesse passo senz’altro alla pubblicazione delle 
testimonianze e dei documenti a cui si è fatto cenno. Verranno prima ripor- 
tati i passi dei giornali e degli opuscoli del tempo che mostrano lo scettici- 
smo subito diffusosi circa le cause di un incendio, che si era manifestato 


l’ultima carta, il 27 maggio del 1833. I due volumi del ms. 56 — con il 
titolo Wozizze riguardanti Belle Arti edite e inedite, ed altre istoriche raccolte 
der uso e passatempo di LUIGI SCOTTI — furono scritti di seguito al prece- 
dente: il primo tra il 1834 — a quanto è detto in una postilla del tempo — 
e il 1837; il secondo tra quest'ultimo anno e il 1840, con un'appendice che 
giunge al 1842. Il ricordo che ci interessa è all’inizio (cc. 1-3) del primo 
di questi due volumi e dovè quindi essere scritto nel 1834. 

? Morì non molto tempo dopo, il 1 febbraio del 1836. 

Memoria relativa alla vita di Zanobi Filippo del Rosso architetto è 
poeta fiorentino, Firenze, 1816. L’opuscolo è pubblicato come anonimo; ma 
che sla stato scritto da Giuseppe del Rosso è detto chiaramente in un’altra 
rarissima breve pubblicazione edita in onore di quest’ultimo architetto, morto 
nel 1831 (/otizie biografiche del prof. Giuseppe Del Rosso architetto fio- 
rentino... adunate dal cavalier FRANCESCO INGHIRAMI der atto di stima ed 
AE e dell'arch. LEOPOLDO PASQUI, der atto di gratitudine, SCnstiasa: 
pag. 7). 
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troppo all'improvviso e con tale violenza da far crollare, in poco più di due 
ore, tutto l'immenso soffitto e le travature del tetto. Farà seguito poi quello 
che oggi potremo chiamare il « rapporto ufficiale » sul tragico fatto, in cui 
— certo per disposizioni superiori — si cerca di dimostrare che unica e sola 
causa dell’incendio fu l’esser stato lasciato un caldano acceso nel coro. In- 
fine si avranno le già più volte citate testimonianze dello Scotti e di Giuseppe 
del Rosso. E quest’ultima, a conclusione, ci farà sapere come il saggio prin- 
cipe regnante volle, sul dolorosissimo avvenimento, stendere un pietoso velo 
e fare il silenzio. 


« Fu tale l’attività del fuoco in quest’'incendio che reca gran maraviglia 
in considerare come nel tempo di poche ore, dopo la scoperta del medesimo, 
possa esser restata disfatta una mole di tanta vastità, e costruita in guisa da 
rendersi perpetua, avendo il maestro legnaiolo Filippo Belini procurato di 
difenderla da ogni pensato accidente con apporvi gli opportuni ripari; come 
tra gli altri si rilevava quello del calafato fatto alle sole prese e comignoli 
dei cavalletti, perchè coll’andar del tempo non fussero corrosi dall’acqua 
piovana. 

E benchè sia sparsa voce che detta soffitta si sia incendiata con velocità 
per esser ella stata tutta impegolata per difesa delle acque che potessero ca- 
dere dalla tettoia, onde per dar luogo alla verità è necessario dire che tal 
voce è del tutto falsa, poichè la soffitta suddetta non aveva bisogno di verun 
altra difesa che di quella che aveva, cioè d’un’ottima e ben fornita tettoia ». 

(« Gazzetta Toscana » del 1 febbraio 1771 e Relazione del grand'in- 
cendio seguito nella chiesa de’ RR. Padri del Carmine nella notte del di 
29 gennaio) È. 


« È parso impossibile che una macchina lunga braccia 125 e larga brac- 
cia 30, alta 50, sostenuta da 27 grossissimi cavalletti, abbia potuto consu. 
marsi e precipitare in così poco spazio di tempo ». 

(« Notizie del Mondo » del 2 febbraio 1771). 


« L’origine però è sempre incerta e pare che niuno possa spiegarla con 
giusti principi, esaminando le circostanze del caso troppo straordinario, es- 
sendosi veduto quasi nato ad un tratto e senza preventivo indizio un fuoco 
acceso da tutte le parti. È nella opinione di molti che potesse cadervi qual- 
che meteore ignea di grave mole; ma anco questo ha molte opposizioni, nè 
si può spiegare facilmente, dicendosi che da alcuni fosse veduto un globo 


acceso per aria ». 
(Relazione distinta dello spaventevole incendio della chiesa de RR. 


8 Il testo di questa /fe/lazzoze è identico a quello della « Gazzetta Tosca. 
na»: non si tratta anzi d’altro che di un estratto dal giornale, di cui si usò 
addirittura la composizione. Vi è solamente aggiunta, in fondo, una frase dove 
si dice che, nonostante l’incendio fosse già avvenuto da quattro giorni, il 
fumo seguitava a uscire dalle macerie. 


14. 
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PP. del Carmine di Firenze, seguito la notte precedente il dì 29 di gennaio 
i ; ; ° 
1771 colla destruzione quasi totale della medesima)‘. 


II 


«In seguito di quanto fu detto nella precedente gazzetta, relativamente 
all'incendio accaduto la notte de’ 29 dello scorso nella chiesa dei RR.PP. 
del Carmine, non è da ommettersi, per smentire le voci che male a propo- 
sito sopra di ciò si sono sparse, quale ne possa esser stata la causa, mentre 
da quei religiosi, essendosi fatta ogni diligenza per rintracciarla, è stato ri- 
conosciuto che il fuoco avesse origine dal pavimento del coro. 

Uno dei manifattori, che avevano precedentemente lavorato alla sof- 
fitta, a cui erano affidate le chiavi del coro, il giorno avanti restò ivi a la- 
vorare per tutta la giornata, e sulla sera non ebbe l'avvertenza di porre in 
luogo separato un caldano di terra che, pieno di brace accesa, aveva lasciato 
sopra la pedana delle prospere. Questo caldano vien creduto la cagione del 
grande incendio, poichè, essendosi riscaldato eccessivamente (come pur troppo 
per simili sperienze si conosce), venisse ad infiammare la pedana medesima, 
ed indi, attaccando il fuoco alla prospera superiore, potesse accendere una 
quantità di legname, che ivi si conservava, il quale, unitamente al gran leg- 
gio, desse fuoco al tabernacolo dell’altar maggiore, e si comunicasse poi a 
tutta la soffitta. 

Non dee sembrare inverisimile che il tabernacolo dell’altar maggiore 
abbia communicato il fuoco ad una piccola porzione di un ponte che attual- 
mente esisteva d’avanti alla tribuna del medesimo e a tutta la soffitta; poi- 
chè, se il fuoco che si eccitò dalle prospere in quantità assai minore ed in 
maggior distanza, ebbe l’attività di incenerire il palchetto della tenda del fi- 
nestrone del coro ed una tavola dipinta in legno di sorprendente grandezza, 
situata fra detto palchetto e la volta reale del coro, tanto più poteva aver 
forza d’attaccarsi alla soffitta, come più vicina ad un fuoco maggiore, qua- 
l'era quello che derivava dal tabernacolo dell’altare. Da tutto ciò può ar- 
guirsi che il fuoco potesse aver principio da terra, e non da alto, come da al- 
cuni è stato malamente supposto, poichè, essendosi incendiata l’accennata 
gran tavola rappresentante la Ascensione di N.S.*, non poteva questa essere 
attaccata dal fuoco di sopra, per essere volta reale, ma bensì da quello infe- 
riore; e che l’origine di questo fusse il predetto caldano, stato ritrovato rotto 
sotto le rovine nel luogo appunto dove era la pedana delle prospere. 

Non reca alcuno stupore se coloro che passarono prima della mezza notte, 
e per la chiesa e per la piazza del Carmine voltata a tramontana, non vedes. 
sero principio di tale incendio, poichè il coro di dove si partì il fuoco resta 


° Anche questa Relazione fu stampata immediatamente dopo l’incendio. 
Vi si dice infatti che « il fuoco sotto alle rovine fomenta tuttora » : e si conclude 
infine con le seguenti parole: «71 femzdo è breve der descrivere il tutto a parte 
a darte, volendosi dar fuori con sollecitudine questo succinto dettaglio er 
comune sodisfazione e intelligenza ». 

Vedi il mio citato articolo a pag. 179. 
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dalla parte di mezzo giorno, ed in luogo assai segregato; e per l’istessa ra- 
gione non potevano averne alcun indizio quei fratelli della ven. Compagnia 
di S. Alberto Bianco, che è contigua a detta chiesa dalla parte di levante, che 
di là se ne partirono in ora tarda. 

E ben vero che dopo la mezza notte l’ortolano dei PP. ebbe qualche so- 
spetto per aver veduta una luce nel finestrone del coro, ma assai bassa, di cui 
non ne fece caso; ma poi furono avvisati quei religiosi circa le ore 2 quando 
il fuoco erasi dilatato per tutta la soffitta. 

Non sembri strano per altro che in poche ore di tempo abbia potuto 
il fuoco communicarsi per tutto, poichè le fiamme furono in breve dilatate 
dalla furia del vento, il quale, per essere scoppiati dal calore i vetri del fi- 
nestrone, potè, soffiando da mezzo giorno, trasportare il fuoco in quei innu- 
merabili intagli della soffitta ». 

(« Gazzetta Toscana » del 9 febbraio 1771). 


III 


« Zanobi del Rosso, nato nel 1724, fu lo scrittore nel 1739 della vita di 
suo padre, che trovasi in fronte alla illustrazione della Libreria Laurenzia- 
na"; e nel 1771 aveva architettato e diretto i signicanti rimodernamenti alla 
nostra chiesa del Carmine di Firenze; per la quale commissione ebbe a so- 
stenere molte avversità, a causa dell’emulo suo Giuseppe Ruggieri, che d’al- 
tronde lo proteggevano i frati, mentre il Del Rosso era portato e protetto dal 
granduca Pietro Leopoldo. È pur troppo notorio il famoso mistero che velò 
il fatto seguito la notte antecedente al dì 29 gennaio dell’anno 1771; voglio 
dire dell’incendio di quel famoso tempio del Carmine, in cui perirono i già 
inoltrati lavori di abbellimento e riduzione generale, come ancora diverse ta- 
vole d’altare, che erano capi d’opera dell’arte, e l'ammirazione dei cittadini, e 
molto più dei forestieri. 

E siccome ' sono chiarissime le brighe adottate dopo questa sventura, 
perchè il granduca P. Leopoldo rigettasse i progetti fatti dal Del Rosso e 
preferisse il Ruggieri in quei disegni di ricostruzione della Chiesa, nel modo 
che oggi vediamo esistere ’. 


1 La Libreria mediceo-laurenziana, architettura di Michelagnolo Buo- 
narruoti, disegnata e illustrata da Gruseppe IGNAZIO ROSSI, architetto fio” 
rentino... In Firenze l’anno MDCCXXXIX, nella stamperia granducale, per 
i Tartini e Franchi. La dedicatoria all’Elettrice Palatina reca la firma di Za- 
nobi Filippo Rossi; e così pure la citata vita di Giuseppe Ignazio Rossi (0 
del Rosso), la cui opera veniva pubblicata postuma. 

i Sal (Asl (Gamer 

1 « /ntanto chi reggeva il convento ordinò nuovi disegni per la riedifi- 
cazione di quella chiesa. Il del Rosso aveva quasi compiuto i suoi, allorchè 
seppe che i frati avevano ordinati ad altri dei progetti in concorrenza, e jra 
i quali a Giuseppe Ruggeri, cosa che a lui fu sensibilissima. Presento nondi- 
meno il suo pensiero che era oltremodo samplice e giudizioso. Si era staccato 
dalle vecchie mura solamente quanto bastasse per addossarvi un intercolonico 
ionico, ne’ cui spazi architravati situò gli altari, e terminava in una volta a 
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Varie sono le voci che corsero in quel tempo sopra l'incendio del Car- 
mine; si disse per incuria dei manifattori che avendo lasciato un vaso di terra 
pieno di fuoco vicino ad una quantità di legname, avanzato alla nuova costru- 
zione della soffitta di legno intagliata lunga 125 braccia, e larga 30, in un 
momento essendosi comunicato il fuoco per tutto, cadde precipitosamente la 
detta soffitta e bruciò fino all’ultima estinzione della medesima, con danno no- 
tabile di tutta la chiesa. Altri poi dissero che, siccome i frati erano fra loro 
discordi, poichè alcuni volevano questi nuovi abbellimenti ed altri erano af- 
fatto contrari, si pretende che uno di questi propinasse il fuoco in piu parti 
della soffitta, per cui furono inutili tutti i soccorsi apprestati, e nulla si salvo. 
Miracolosamente furono preservate dal fuoco sterminatore le due cappelle 
nella croce, cioè quella di S. Andrea Corsini appartenente a quell’illustre fa- 
miglia, e l’altra de’ Brancacci, ove sono l’opere immortali di Masaccio, am- 
bedue affumicate come presciutti di Casentino, le quali poi con diligenza, e 
pazienza furono ripristinate come stavano prima, e come tuttora si vede. 

Divulgatasi per la città la notizia dell'incendio del Carmine, e per il 
suono a foco del campanone del Duomo, e di quello di Cestello, e d’altre chiese, 
e pervenuta alle orecchie del granduca Pietro Leopoldo (malgrado che fosse 
una serata fredda e piovosa) corse subito sul posto ', per incoraggiare, colla 
sua presenza, gl’operai che tentavano d’estinguerlo, ma tutto fu in vano; le 
fiamme s’inalzarono ad una grand’altezza, che parevano un mongibello: e 
l'effetto che facevano sopra l’adiacenti fabbriche è indescrivibile; effetto ve- 
ramente pittoresco da prendersene ricordo, nè così facile a vedersi. La città 
tutta era in moto, ad onta del tempo cattivo, e tutti si facevano un pregio di 


semicerchio ben compartita. E siccome il restringimento che facevano le co- 
lonne rendeva la chiesa troppo lunga in proporzione della larghezza, imma- 
ginò di tagliare una porzione da piedi, cavandovi un elegante vestibulo di 
una figura ellittica ricorrendovi il medesimo ordine d'architettura che nella 
chiesa» (confronta il mio cit. artic. alle pagg. 45-46). 

«Tante nuovità riunite in questo progetto furono appunto le armi di 
cui st valsero quei religiosi a dreferirli il disegno del Ruggeri, che era di 
una forma la più triviale e comune, e quale vedesi eseguito. Giustificarono quan- 
to poterono la loro scelta raccogliendo voti e pareri fra il voleo, 0 fra per- 
sone facoltose, cui fosse facile persuadere ciò che ad essi piaceva; lo che 
esposto agl’occhi del Sovrano, al quale non mancarono d’insinuare ancora che 
questo disegno si accomodava il più alle circostanze economiche del convento, 
fu sanzionato. Del resto non fu veduto alcun darere scritto da’ rofessori, 
nè fu interpellato il sentimento di alcuna Accademia, e così fu tolto al del 
Rosso quest'occasione di distinguersi; e di lasciare alla sua datria un mo- 
numento degno del suo tempo ». 

Così GrusePPE DEL Rosso (07. cit., pagg. 7-8) il cui giudizio, natu- 
ralmente, non può esser ritenuto equanime. Al disappunto di Zanobi del 
Rosso, per la decisione a lui sfavorevole, ho brevemente accennato nel mio 
cit. art. pag. 185 n. 1. Vedi anche M. RASTRELLI, Firewze antica e moderna 
illustrata, vol. VIII (1802) pagg. 86-87. 

“ Qui la memoria dell’informatore dello Scotti falla. Il granduca Pietro 
Leopoldo, come si viene a sapere dai giornali del tempo, si trovava allora, 
con la corte, a Pisa. Solo il ro febbraio, durante una sua sosta a Firenze, si 
reco a visitare il Carmine « di cui ber comprese, la R.A.S., il danno irrepara- 


bile stato cagionato da quelle divoratrici fianune » (« Gazzetta Toscana » del 
16 febbraio). 
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coadiuvare se era possibile alla salvezza della chiesa; ma furono vani i lor 
desideri, che il fuoco divorò tutto, nè si potè estinguere. 

Dolenti i frati per questa inaudita disgrazia, e premurossi di ripristinare 
la loro incenerita chiesa, non si persero di coraggio, ma, subito il giorno dopo 
al seguìto incendio, sparsero per la città una quantità di cassette e bossoli, 
per raccogliere limosine dai benefattori. E qui, a gloria dei fiorentini, biso- 
gna dire che ben volentieri concorsero a questa opera pia, ed il granduca, e 
la nobiltà, e la cittadinanza e la plebe; ma ancora i forestieri, qui commo- 
ranti, con somme riguardevoli; come Mylord Cowper, Milord Tilly, abitante 
sulla piazza del Carmine, Mons' Menn, residente d'Inghilterra, ed altri an- 
cora. 

Poco tempo dopo alla seguìta catastrofe, fu trovato affogato un frate 
del Carmine nella vasca che era prima all’ingresso dello Stradone del Pog- 
gio Imperiale; questo fatto fece molto strepito, e chi ne diceva una, e chi 
ne diceva un'altra. 

Le sopradette notizie le ho avute da persone probe, degne di fede, e te_ 
stimoni oculari del fatto: cioè dal Sig. Lamberto Gori professore di sca- 
gliola; dal Sig. Giuseppe Piattoli maestro di disegno nell'Accademia; dal 
Sig. Gennaro Landi pittore; e dal Sig. Stefano Amigoli pittore, tutti morti 
vecchi; e dal vivente Sig. Vincenzio Follini, bibliotecario della pubblica Li- 
breria Magliabechiana ». 

(Dalle « Wotzizie riguardanti Belle Arti... di LUIGI SCOTTI »). 


IN 


«e già si era dato mano a calare i ponti... quando improvvisamente una 
notte piovosa con vento di mezzo giorno che precedeva il dì 27 gen- 
naio 1771 tutto questo lavoro restò consunto dalle fiamme. L'intensità del- 
l'incendio fu eccessiva, e in poche ore la soffitta precipitò insieme col tetto, 
con spavento e rammarico di tutta la città pei capi d’opera di pittura che pe- 
rirono tanto a fresco che a olio ». 

(in nota) « Un fatto così strepitoso avrebbe dato luogo a delle inda- 
gini di serissima conseguenza, che si giustificarono in parte col volontario 
annegamento nell’Arno, successo due giorni dopo, di uno dei soggetti sui 
quali la vigilanza pubblica teneva fissati i suoi sguardi; ma la saviezza del 
principe, ed i suoi alti provvedimenti, ne imposero il più rigoroso silenzio ». 

(Giuseppe DEL Rosso, Memoria relativa alla vita di Zanobi Filippo 
del Rosso architetto e poeta fiorentino, Firenze, 1816, pag. 7). 


IUICORERROCAGGI 


1 Così nel testo, per 209 gennaio. | 

1% Non vi può essere alcun dubbio che Giuseppe del Rosso allude qui 
allo stesso episodio di cui parla lo Scotti. La differenza nella determinazione 
della località, dove avvenne il suicidio, non può avere importanza, trattandosi 
del ricordo di un fatto avvenuto molti anni avanti. La particolarità del luogo 
indicato fa ritenere più probabile quanto asserisce lo Scotti, quasi sicura- 
mente su indicazione del Follini. 


ro 


Lucy T., SHoE, Profiles of Western Greek Mouldings, in Papers and Mo- 
nographs of the Asnerican Academy in Rome, vol. XIV, in 16° grande, 
pagg. XVI-19I, figg. 20 fuori testo, più album in folio di tavv. 
XXXII, Roma, Bardi, 1952. 


Lo studio dei profili delle sagome dell’architettura greca fu iniziato in 
Grecia, Asia Minore, Isole Egee, cioè nell’ambito propriamente greco. Ma 
riconosciuta l’importanza peculiare delle manifestazioni architettoniche nel- 
l'Occidente, la Shoe si dedicò al nuovo lavoro sin dal 1936-1937, conti. 
nuato successivamente, dopo un lungo e spiegabile intervallo, con nuovi viaggi 
nelle terre italiane di civiltà greca. I disegni direttamente eseguiti ed accu- 
rati sono la prima base, un vero e minuto rilievo al vero, salvo per un 
capitello d’anta a scala ridotta per evidenti ragioni editoriali. Questi di- 
segni, passati a penna dall’Arch. Barinci, sono d’una precisione massima, 
comprese le lievi degradazioni del profilo dovute all’azione del tempo che 
ha corroso in qualche tratto la superficie. Evidentemente la Shoe ha dovuto 
scegliere i punti meglio conservati, ma le difficoltà pratiche crescono dove 
occorreva rilevare anche gli ornati, le sime, le gole, gli ovuli ed altre modina- 
ture che sono tracciate come in un diagramma medico le registrazioni di un 
movimento. Anche qui ogni passaggio è fedelmente segnato con l’aiuto di 
strisce di metallo duttile modellanti il movimento del profilo. Questa fatica è 
solo possibile, così a lungo applicata, e spesso in condizioni disagevoli ed 
anche fortemente scomode, grazie ad un temperamento artistico di partenza, 
un’educata sensibilità scientifica, in che è il primo riconoscimento da fare 
alla Shoe. 

Pesto, Velia, Solunto, Selinunte, Akragas, Siracusa, Taormina si pre- 
sentano con i loro peculiari caratteri in questa materia e talvolta con vere e 
intraprendenti crasi dorico-ioniche; di ogni sagoma rilevata l’Autrice dà 
nel testo il ricordo fotografico della membratura architettonica corrispon- 
dente. Ma numerose altre località e numerosi altri monumenti sono presi in 
esame, sia in Sicilia e nell'Italia Meridionale, sia in Grecia e nelle sue isole, 
sia nel continente asiatico, ed anche nella nostra Etruria. 

Così l’opera della Shoe si allaccia a quella redatta prima e pubblicata 
nel 1936 sullo stesso argomento per le terre greche del Mediterraneo orien- 
tale. Ne risulta un’opera sistematica fra le più importanti del nostro tempo. 
Tanto più che la dottrina della nostra Autrice redige un quadro scientifico, 
dialettico, anche se comparativo, che ravviva le nostre conoscenze con più 
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minuta articolazione di idee, alcune delle quali sono pervenute a grande 
maturità, quale non si poteva meglio ed altrimenti raggiungere. Mancano 
riferimenti di paragone con Cirene, che fa parte, in sostanza, del mondo 
dorico occidentale, come è rilevabile dal Pernier, Pesce, Weickert. Per i rive- 
stimenti di terracotta, è in preparazione uno studio a sè, che sarebbe il terzo 
volume di tutta la materia. Tuttavia una scelta di essi si è imposta sin da ora. 
Naturalmente, a lavoro ultimato, l’Etruria tutta vi avrà una gran parte, e 
questo ci interessa molto, soprattutto per il fatto che la dottrina e sensibilità 
della Shoe ci gioveranno certamente, perchè saranno come al culmine del di- 
scernimento. 

Il punto capitale è la distinzione tra ellenistico-greco e repubblicano- 
romano. Ma Pompei fuori della tradizione greca, Pompei sannitica e Pom- 
pei prettamente romana aiuteranno a capire. Oggi, per tale aiuto, interviene 
Cosa con le sue grandi e belle sagome, messe a nudo dagli scavi americani, 
come serve allo stesso scopo, e servirà meglio, se vi scaveremo, l'antica Fie- 
sole. Lo stesso si dica per altre zone monumentali. 

Il libro della Shoe è steso con chiarezza, che deriva da conoscenza si- 
cura dei problemi e dei documenti. Al momento della datazione, si vede che 
i risultati cronologici sono, in qualche caso, ragionevolmente cambiati, ed in 
qualche altro solo sostituiti da nuove supposizioni. 

L’architettura occidentale, specie quella templare del 6° e 5° secolo, ap- 
pare ricca di novità, che svelano il temperamento di architetti liberi da tutte 
le conseguenze canoniche del vero mondo greco, specie di Atene. Ma siamo 
pienamente d’accordo con la Shoe nel considerare l'apporto occidentale al- 
trettanto degno di ammirazione che quello della terra di origine o di ele- 
zione, nel giudicarlo un vivo segno di individualità creativa attorno a deter- 
minate città e popolazioni, che fanno della civiltà greca un fenomeno uni- 
versale, nell’ammettere che questa architettura, apparentemente locale, per 
vieti concetti geografici, è vigorosa ed originale. 

Naturalmente all’archeologo non bastano nè i libri nè i disegni. Oc- 
occorre che egli veda sempre più, acuisca il discernimento visivo ed attui 
rapide e quasi inconsapevoli diagnosi, che solo le visite dirette insegnano ad 
elaborare e condensare. E un po’, in questo campo, se gli interessa, rifaccia 
il cammino della Shoe, che ci ha dato un'opera esemplare, di continua, utile 
consultazione, che ben si allinea con opere classiche, pur diversamente con- 
cepite, vecchie e nuove. Fra queste ultime quelle del Kraus su Pesto e, re- 
centissima, quella dello Zancani Montuoro, con lo Zanotti Bianco, sull’He- 
raion del Sele. Nel quadro di questa imponente civiltà artistica l’opera di 
B. Pace per la Sicilia, anche se alcune precisazioni cronologiche vanno, in 
seguito a nuovi studi, corrette ed abbassate, come la Shoe afferma, rappre- 
senta una densa penetrazione del mondo occidentale, che abbatte le viete li- 
mitazioni critiche d’un tempo fatte di ammirazione centrata soltanto sulla 
patria di origine degli ordini architettonici; è quindi una pagina innovatrice 
e duratura della scienza archeologica. Il libro che recensiamo lo conferma 
ampliamente, mentre sodisfa a nuove esigenze felicemente avvertite e siste- 
maticamente risolte. Così l’arduo impegno della Shoe si è tradotto in ammi- 
revole successo. Saremo lieti di salutare la terza parte, anche perchè inerente 
all’Etruria, nuovo campo della nostra attività. i 


GIACOMO CAPUTO 
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QUINTO CENTENARIO DELLA NASCITA DI LEONARDO DA Vìxci. Mostra di dise- 
gni manoscritti e documenti, Firenze, 10952. 


Nel 1952 i paesi gareggiavano nel rendere onoranze a Leonardo: mo- 
stre di dipinti e disegni leonardeschi si videro a Parigi, ad Amboise, a 
Londra, a New York. L'Italia non poteva essere da meno e, tra le città ita- 
liane, Firenze. La quale organizzò un'esposizione di disegni, manoscritti e 
documenti appartenenti alle sue collezioni di Stato e a quelle italiane e stra- 
niere che non esponevano esse stesse. Parteciparono alla manifestazione isti- 
tuti di Amburgo, Amsterdam, Colonia, Ginevra, Mantova, Milano, Modena, 
Napoli, Parigi, Roma, Torino, Venezia, Vienna. Partecipò Firenze, attra- 
verso il Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, l'Archivio di Stato, le Bi- 
blioteche Nazionale e Laurenziana. 

Il buon catalogo fu redatto, per i disegni e due codici leonardeschi, da 
Giulia Brunetti, esperta, dopo la partecipazione a quello monumentale della 
Mostra di Giotto del 1937, in cimenti del genere; per gli altri manoscritti 
e le opere a stampa, da Teresa Lodi; per i documenti, da Francesca Moran- 
dini. 

Ho detto «buon catalogo» perchè esso è veramente di quelli che per- 
petuano, per il tono che li informa, i vantaggi scientifici di iniziative per ne- 
cessità transitorie. 

Le notizie che commentano le tavole sono infatti precise, esaurienti, bi- 
bliograficamente ben documentate: assolvono soprattutto un compito intor- 
mativo, ma, sia pure nell’estrema concisione dell’esposto, non mancano d’av- 
vivarsi di apprezzamenti e di osservazioni interessanti. 

Per esempio: i « Tre punti di vista d’una stessa testa » del foglio 
15573 della Biblioteca Reale di Torino, testa nella quale si è riconosciuto 
l'effigie di Cesare Borgia, suggeriscono alla Brunetti l’idea che Leonardo 
avesse avuto l’incarico di modellare un busto del Borgia presso il quale egli 
si trovava nel 1502, in funzione di architetto militare. Possibile: ma per- 
chè doveva trattarsi proprio di una scultura e non di una- pittura? L’ipotesi 
è da mantenersi, forse, in un campo più indeterminato. 

Un'altra supposizione riguarda il nudo che si erge brandendo una 
spada nel foglio 15577 della stessa biblioteca torinese. L’A. pensa che in 
esso debba vedersi la derivazione da una delle figure di soldati sorpresi nel 
bagno del cartone della « Battaglia di Cascina » di Michelangiolo e non, 
come si crede comunemente, uno studio per la « Battaglia d’Anghiari ». Di 
fatto, la figura che rileva per un gioco chiaroscurale a minutissimi tratti, in- 
trecciati entro il concluso contorno, male si colloca negli episodi della com- 
posizione leonardesca, per quanto poco di essa si conosca. E l'accostamento, 
voluto o no, a Michelangiolo,- per parte di Leonardo, è comunque da segna- 
larsi. 

A proposito del famoso « Autoritratto », sempre della Reale di Torino 
(n. 15571), è interessante la precisazione circa la leggibilità (o meglio, l’il- 
leggibilità) delle scritte sul margine inferiore del foglio; scritte  cinque- 
centesche, non di mano di Leonardo: Zenardus Vincius (a sanguigna); 
ritratto di se stesso assai vecchio (a matita nera). Non credo che altri 
le avesse decifrate. 

La Brunetti porta anche l’attenzione su quegli strani elenchi di parole 
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autografe in colonna, accostate senza che ne appaia chiaro, il più delle volte, 
l'intento. Ve n'è uno nel verso del foglio dell’« Aristotile e Fillide» di 
Amburgo (Kunsthalle, n. 21487) - « companje / volupta dispiacere / amore 
gielosia/ felicità invidja / fortuna penitenza sospetto »; Alagna Codice 
Trivulziano e nel Codice Atlantico. Si tratta forse della preparazione di un di- 
zionario ? 

Vedo poi che è stato pubblicato il profilo che si delinea nel verso del 
foglio 449 E del Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi; profilo che credo 
inedito. 

Quanto alle attribuzioni avanzerei qualche riserva: tra l’altro, l'« Ul 
tima Cena » delle Gallerie di Venezia mi sembra — nonostante gli autorevoli 
sostenitori dell’autenticità — cosa assai scadente. Anche la « Testa di Leda » 
riterrei derivazione di scolaro dalla Leda in piedi di Leonardo, oggi nota 
soltanto attraverso copie, non un originale del maestro. Dei due disegni ha 
dubitato, del resto, la Brunetti che li à anche esclusi dalla collocazione ap- 
prossimativamente cronologica cui essa si è attenuta negli elenchi. E neppure 
ascriverei con sicurezza al maestro lo « Studio di battaglia » della collezione 
Rasini. 

Ma se questioni di questo e di quel genere possono interessare, per la 
loro natura, soltanto un’esigua minoranza, quella di chi studia storia del- 
l’arte, il carattere del lavoro, sia pure entro i suoi limiti e secondo i suoi in- 
tenti, è tuttavia tale da dare modo a ogni uomo colto di perpetuare il ricordo 
«ragionato » della Mostra, che veramente fu « apporto non trascurabile ad 
una approfondita e diffusa conoscenza della vita e dell’arte del grande to- 
scano ». 

Al ricordo contribuiscono, nel catalogo, le illustrazioni in maggio- 
ranza buone; delle quali sono specialmente notevoli quelle che riproducono 
le pagine dei codici, non facili a vedersi riprodotte. 

Se mai, a volere essere ultraesigenti, si poteva desiderare che anche i 
documenti, tratti dagli Archivi di Stato di Firenze, Milano, Mantova e Mo- 
dena, già editi, fossero, come i disegni e i manoscritti, accompagnati da 
qualche essenziale, intelligente, indicazione bibliografica. Una di esse avrebbe 
potuto, per esempio, mettere in risalto la conoscenza, di recente acquisita, del 
giorno di nascita dell’artista. A voler essere, si ripete, ultraesigenti. 


MARY PITTALUGA 


MosTRA DI Luca SIGNORELLI - Catalogo - Firenze 1953. 


Chiusa la Mostra di Luca Signorelli, tenuta a Cortona e a Firenze nella 
scorsa estate, piace ripercorrerla attraverso questo catalogo che, riproducendo 
tutte le opere esposte, commentandole — a cura di Margherita Moriondo — 
con schede lucidamente obiettive, di esattissima informazione sui dati storici 
e sullo stato attuale degli studi signorelliani, ci dà veramente una salda base 
a ricostruire la vicenda dell’artista. Lo apre uno scritto di Mario Salmi che 
è puntuale giustificazione della Mostra. La quale, dovendo per forza limitarsi 
alle opere di cavalletto e ai disegni di chi vive nell’arte sopra tutto per i 
grandi cicli affrescati a Loreto, a Monteoliveto, ad Orvieto, poteva parere uni- 
laterale e quindi inutile ai fini di una sicura valutazione critica. Ma essa, dice 
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il Salmi, ha voluto essere un’integrazione della figura dell'artista oltre 
quanto ci dicono quei suoi capolavori. Per ben comprenderne tutto intiero il 
laborioso percorso, senza indursi a pericolose deviazioni critiche, occorreva 
ritessere fino a filo il tessuto discontinuo che circonda quegli smaglianti fram- 
menti e ne costituisce la giustificazione e il commento. E a questo la Mostra, 
che ha radunato opere mal note e disperse, non più poste da anni ad imme- 
diato confronto, ha portato, si deve riconoscerlo, un contributo fondamentale. 

Già s’intravede nelle nuove riflessioni da essa occasionate, nelle stesse 
discussioni su punti controversi, un riaccendersi d'interesse sull'arte del Si- 
gnorelli che poco a poco tendeva ad esser relegata tra i fenomeni provinciali, 
marginali al maggior corso dell’arte rinascimentale. Invece egli seppe dire 
una parola nuova, e proprio nella corrente centrale del Quattrocento, quella 
fiorentina. Anche se essa per lui, nato ai limiti della terra toscana, non 
fu spontanea assimilazione, ma faticosa e laboriosa conquista. 

Lo stato attuale degli studi, più ancora che insormontabili ostacoli orga- 
nizzativi, non consentiva nella Mostra una visione unitaria del suo periodo 
giovanile, quello che, essendo egli nato intorno al 1445-50, va, all’incirca, 
fino alla pala di Perugia (1484). Il frammento dell’affresco di Città di Ca- 
stello, i resti, pur mirabili, di quello di Casa da Monte ora ad Arezzo, confer- 
mavano il primo alunnato presso Piero della Francesca, attestato dal Vasari. 
Ma vi si leggeva — e meglio si sarebbe letto se fosse stato presente il gruppo 
ancora anteriore ricostituito dal Berenson con le Madonne di Casa Villamarina, 
di Oxford, di Boston — come a quella sublime astrazione plastico-luminosa 
egli opponesse sensi più rudi per l’aspro stagliarsi della massa ribelle ad ogni 
distensione ritmica, per i valori del colore colto, intriso di luce, nella stessa 
materia delle cose. Così lo vedeva l’arte fiamminga e nuove ricerche si stanno 
ora aprendo su come il Signorelli l’abbia avvicinata e indagata, forse nella 
cerchia urbinate, certo, dopo, a Firenze dov'era massimo modello il trittico 
Portinari del van der Goes, e su quali, in questa ricerca giovanile, siano stati 
i suoi rapporti col sottile contemporaneo e collaboratore, Bartolommeo della 
Gatta. Ma quando si passava, nella Mostra, alle opere posteriori al 1480, 
al «segno » di Fabriano ora a Brera, alla pala di Perugia, all’attività, in- 
somma, parallela alle grandi affermazioni di Loreto e della Sistina, si vedeva 
ormai, decisamente, soverchiare su queste componenti quella della civiltà arti- 
stica fiorentina negli elementi che essa, in questo periodo del Quattrocento, 
adunava ed elaborava, cercando di nuovo e con diverso spirito la sintesi alle 
due tendenze verso un definito, razionale ritmo formale, e verso un perpetuo, 
indefinito tenderlo oltre ogni razionale limite, che, sin dagli inizi del rinasci. 
mento, s'erano polarizzate nei due nomi di Masaccio e di Donatello. Era, in 
questo momento, al centro di questa ricerca, Antonio Pollaiolo. L'’orientarsi 
verso la sua dinamica tensione formale fu per il Signorelli, ribelle per tem- 
peramento all’ideale stasi pierfrancescana, una necessità d’interiore chiarimento. 
E di come la civiltà fiorentina, tutta quanta, divenisse il paragone, e il tor- 
mento di tutto il suo operare d’artista, con ansioso variare e ritornare d’espe- 
rienze, le molteplici opere adunate nella Mostra davano una ben più perspicua 
dimostrazione di quanto non potessero dare i gloriosi punti d’arrivo, i grandi 
cicli affrescati dove, nello stile raggiunto, più non se ne avverte l'assidua 


fatica. 
La davano specialmente perchè, di fronte alla forzatamente incompleta 
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esposizione dell'attività giovanile, vi era invece puntualmente dichiarato, nei 
varî momenti, il periodo centrale dell’arte del Signorelli, quello che Va dalla 
pala di Perugia (1484) alle opere intorno al ciclo d’Orvieto, sui primi del Cin- 
quecento. La loro sistemazione cronologica, giustificata opera per opera nel 
Catalogo, è, crediamo, sinora la più sicuramente accettabile. Scegliendo tra 
l'oscillare delle ipotesi critiche, si era a ragione riunito nel decennio 1490-1500 
il gruppo bellissimo dei due tondi agli Uffizi, di quelli a Monaco, in casa Cor- 
sini, alla Palatina, alcuni dei quali un tempo inspiegabilmente considerati di 
scuola; si era avvicinata all’« Annunciazione » di Volterra (1491), come pro- 
babile parte della sua ‘predella, la bella tavoletta di New York (Mont) prossima 
alle altre, di Balcarres che doverono di poco precederla, come il Salmi in re- 
centi studi propone; si era datato il ritratto detto di un « Giurista » già a 
Berlino, intorno al 1490, alcuni anni prima di quelli dei Vitelli nella collezione 
Berenson; si era a ragione ritenuto prossimo all’« Adorazione » per Città di 
Castello, ora al Louvre (1493), lo splendente frammento dello stesso Museo 
forse per un’opera dello stesso soggetto; si era invece avvicinato cronologi- 
camente ad Orvieto (1499-1504) l’altro, più fosco e tormentato, di una « Cro- 
cifissione », ora a Londra. E in questa sequenza di opere è stato possibile 
seguire in estensione e in profondità l’esperienza fiorentina che il Vasari aveva 
giustamente detta non limitata alle opere di quei maestri che allora vivevano, 
ma anche a quelle di molti passati. E ne è conferma il vedere, accanto ai più 
decisivi accostamenti al Pollaiolo e al Perugino, riaffiorare vive riprese del- 
l'ambientazione luminosa di Filippo Lippi nella predella di Parigi, o, nel 
« Crocifisso con la Maddalena » agli Uffizi, della potente concisione plastica di 
Andrea del Castagno. 

Nel 1488 Lorenzo il Magnifico era stato a Cortona; può pensarsi iniziato 
da questo momento il contatto del Signorelli con la cerchia medicea, Non 
era solo centro di mecenatismo. Significava la maggior cultura del Quattro- 
cento, e il più consapevole tentativo di una sistemazione teoretica, come di ogni 
altra attività dello spirito, anche dell’arte. Fu per il Signorelli il culmine 
dell'esperienza fiorentina. La rinnovata considerazione del mondo classico come 
compiuta armonia, luogo spirituale di ogni conquista figurativa, già traspariva 
attraverso il lirico sogno del Botticelli sulla favola antica. L'incontro con que- 
sto artista, anche se non lo provino precise analogie formali, che potrebbero 
ricondursi a comuni derivazioni pollaiolesche, dové essere decisivo per il rive- 
larsi della poesia del Signorelli. Già alla Sistina, nel 1482-83, le maggiori 


analogie con la costruzione dell’affresco signorelliano — chiunque ne siano 
stati gli esecutori — non si trovava più nella pierfrancescana scansione pro- 


spettica della « Consegna delle Chiavi » del Perugino, ma piuttosto nei ritmi 
inquieti e discontinui che trascinano intieri gruppi plastici nelle storie dipinte 
dal Botticelli. E, più tardi, in nessun’altra opera il mondo classico sarà con- 
templazione, nostalgico paesaggio dell'anima al modo botticelliano più che 
nel « Pan » di Berlino o in quei tondi degli Uffizi, di Monaco dove il rilievo 
antico non è più solo arricchimento di fondali decorativi, ma ne vengono con- 
sapevolmente tratte figure, singoli episodi a circondare di un’allontanata cor- 
nice di mistero l’assorta intimità delle Madonne. Questo severo, solitario rac- 
cogliersi è ora il tono lirico del Signorelli. Anche la sua salda forma interio- 
rizza la propria energia, rifiutando lo spiegato dinamismo pollaiolesco. E co- 
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minciano i bellissimi « Compianti » sul Cristo morto, meditazioni dolorose che 
d’ora in poi saranno per l'artista tema preferito. 

Ora specialmente, la vita di queste forme che si isolano nella loro chiusa 
grandiosità come in una muta tristezza, s’intensifica e si concentra nel colore. 
Esso non è più ormai intriso di luce come nelle opere giovanili. Non stabi- 
lisce, con questa vibrazione luminosa, un legame tra le forme e lo spazio, come 
avveniva in Leonardo. Il Signorelli che pure, come il Catalogo precisa, dové 
conoscerne le opere (predelle degli Uffizi e di Dublino) vi attinse solo per la 
sua sempre più serrata costruzione di masse. E il colore, a seguire questo 
aspro giuoco plastico, doveva incupirsi, penetrarsi d'ombra in contrasto con 
violente incidenze di luce che quasi dissociavano ed opponevano i tòni. Na- 
scono di quì le rzverberazioni come le designa, da artista, il Vasari: il fosco 
luminismo del Signorelli che, una volta intuito, si svolge per vie proprie a 
dare le fantastiche ambientazioni cromatico-luminose di certe predelle, come 
quella del Louvre, o il plenilunio azzurrino, corrusco di bagliori delle due 
scene del « Miracolo di Emmaus » nelle tavolette di New York, intorno 
al 1500. 

A Orvieto, per altro, lo stesso colore, pure intensamente sentito, appa- 
riva in sottordine di fronte alla quasi esasperata esaltazione della forma. Il Si- 
gnorelli, dice il Vasari, m20strò il modo di fare gl’ignudi. Volgeva anch'egli a 
quella platonica idealizzazione di cui il nudo, nella sua vigorosa bellezza, sem- 
brava estrema espressione nell’arte: alla z2aziera moderna, verso cui s'incam- 
minava Michelangiolo. Ma gli 297247 del Signorelli restavano corpi di uomini 
reali, personaggi di umana tragedia. Come quello del figlio morto che egli, 
secondo il racconto vasariano, aveva ritratto nel « Compianto » di Cortona. 
E questo senso reale della vita non poteva cedere nulla della sua attualità per 
esprimere invece l’ideale catarsi, estremo approdo dell’idealismo fiorentino. In 
coerenza col tema prescelto, egli non poteva concepire l’anima senza la realtà 
del suo involucro corporeo. E questo resta il grandioso compromesso di Orvieto, 
dove l’assoluto prevalere dei nudi sarebbe ossessivo, fastidioso, se non lo ri- 
scattasse la terribile energia che li trascina e li intreccia in iperbolici nodi 
plastici, tragicamente isolati nello spazio immobile che li circonda. 

Questa tensione drammatica, che investe, ora, non più il solo disegno 
lineare, ma tutta intiera la massa plastica, pur materiata di saldo colore, è la 
parola nuova che il provinciale Signorelli seppe dire nell’arte fiorentina. Ma al 
futuro, che era la proiezione ideale di ogni conquista formale, egli non poteva 
giungere. E il suo suggerimento fu raccolto da altri, da Michelangiolo. 

Perciò non v’è quasi traccia di questo ideale gigantismo nella pittura del 
Signorelli dopo Orvieto. Ed essa, solo paragonandola a quello che fu il dive- 
nire dell’arte, poté sembrare un ritorno su posizioni superate, un’involuzione 
provinciale, una stasi. Ma per lui, l’arrestarsi a limiti che gli era impossibile 
varcare significò interiorizzazione, approfondimento. E sono della più tarda 
fase, dopo l'assoluto formale del momento orvietano, alcune tra le più originali 
espressioni del suo colore, come le tavolette di New York (Weitzner) e di 
Detroit riconosciute parti della predella per la « Comunione degli Apostoli » 
a Cortona (1513). 

Si è rimproverato alla Mostra di aver dato troppo campo all'opera degli 
ultimi anni del Signorelli, che più nulla sembra aggiungere a quanto già era 
stato detto. Ma era necessario ben conoscerla per stabilire il limite, e quindi 
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l’individualità della sua arte. Esaurita la grande esperienza della forma 
fiorentina, egli torna alla religiosa intimità delle sue origini. Se si guardino 
i dipinti degli ultimi anni, anche quelli dove ampia, e quasi soverchiante, è la 
collaborazione dei mediocri aiuti, si vedrà come motivi formali, compositivi, 

ancora siano ripresi ed ulteriormente — e poeticamente — elaborati. Nella « De- 
posizione » di Umbertide, che è del 1515-16, l'episodio della Vergine svenuta 
assume un diverso, più pacato accento dai suoi precedenti nel « Compianto » di 
Cortona, in quello di Sansepolcro. Nel polittico di Arcevia (1507), in minima 
parte autografo, vi sono, nel San Sebastiano, nel San Rocco, scomposizioni 
cromatiche di estremo, e nuovo, ardimento. E fin nelle opere più ingrate e pit- 
toricamente sorde, come la pala di Foiano (1523) dove la bottega nettamente 
prevale, ancora si ritrova, nella stupenda composizione degli angeli intorno 
all’« Incoronazione », il segno di una fantasia non mai stanca. Era in lui, 
come nel Botticelli, che in questo gli è spiritualmente affine, il continuare della 
meditazione quattrocentesca, mentre il Cinquecento già viveva il suo sogno 
intellettuale. E se solo Michelangiolo poteva proseguire il Signorelli nella 
sua Zerribile esaltazione plastica, furono Piero di Cosimo, il Beccafumi e il 
primo manierismo anticlassico a raccogliere nelle y2verderazioni del suo colore 
il più puro retaggio della sua irrazionale arte pittorica. 


LUISA BECHERUCCI 


Franco BARBIERI, Vincenzo Scamozzi - a cura della Cassa di Risparmio di 
Vicenza. Vicenza 1952. 


Nel darci questa monografia, la prima completa su Vincenzo Scamozzi, 
Franco Barbieri ha avuto chiara coscienza di affrontare un problema critico 
non ancora giunto a soluzione adeguata e precisa. Ciò anzitutto per difetto 
di impostazione: perchè fin dai contemporanei si era sempre dato un giu- 
dizio sullo Scamozzi ponendolo a riscontro col Palladio, che egii avrebbe 
secondo alcuni fedelmente interpretato, secondo altri tradito per smodato desi- 
derio del nuovo, secondo altri ancora — e son questi i critici del neoclassi- 
cismo — corretto nelle sue arbitrarie licenze, portato ad una severa, razio- 
nale perfezione. Ma lo Scamozzi seguì vie ben diverse. Egli, nota il Bar- 
bieri, « non è solo un artista nel quale l’icfus creativo risolva ed annulli in 
sè ogni precedente elemento formativo, ma è una ben più complessa figura di 
pensatore e di studioso che giunge alla ‘invenzione’ dopo un vasto e si. 
curo processo di elaborazione mentale ». Occorre quindi risalire questo pro- 
cesso fino alla «istanza concettuale che determina, con assoluto rigore, quel 
mondo di forme attuali ». E questo è possibile per lo Scamozzi che, oltre che 
costruttore, fu teorico dell’arte del costruire e lasciò chiara esposizione del 
suo pensiero nella sua /dea dell’Architettura Universale. 

È pertanto la minuta indagine di quest'opera che precede, nella mo- 
nografia del Barbieri, quella dell’architettura dello Scamozzi. E questo lo 
porta a considerare la tendenza culturale che la giustifica, e che non è ten- 
denza veneziana, ma piuttosto propria della terraferma veneta, e si originò 
a Vicenza nei cenacoli privati di cui fece parte Gian Giorgio Trissino. Nel 
1555 essi sì fusero nell'Accademia Olimpica che trattò dell’architettura, come 
di ogni altro ramo del sapere, con intento severamente scientifico, sceveran- 
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done i problemi da un punto di vista intellettualistico e astratto. Lo stesso 
Trissino, la cui morte per altro avvenne prima che l'Accademia si costituisse, 
aveva pensato a un trattato di architettura che doveva avere il superbo ti- 
tolo di Prencipio dell’Architettura universale. Ma se si risalgano ancora 
i moventi di questo atteggiamento culturale, appare fattore di somma im- 
portanza la venuta a Vicenza, nel 1539, di Sebastiano Serlio, le cui Ae- 
gole generali di Architettura erano già uscite da due anni a Venezia. Esse 
dovevano divenire «stimolo potente perchè i dispersi ed ancora imprecisati 
conati locali si definiscano e concludano la loro vicenda storica e critica », 
e non è a caso che molti anni dopo, nel 1584, in occasione della prima edi- 
zione veneziana di tutte le opere serliane, un indice degli argomenti e un 
discorso introduttivo fossero preparati dal vicentino Giovan Domenico Sca- 
mozzi, padre di Vincenzo. F siccome questi ebbe parte nella rielaborazione 
di entrambi, il Barbieri ne deduce giustamente che il Serlio fu alla base 
della formazione mentale, come dell’ambiente vicentino in genere, così an- 
che dei due Scamozzi. 

Era stato del Serlio il più vasto tentativo di organizzare in sistema 
le varie e contrastanti tendenze dell’architettura del Cinquecento. Accanto 
alla ricerca di una rigorosa unità formale, propria dell’intellettualismo to- 
scano acclimatato e fiorente a Roma, il capriccioso svagare del gusto sui 
dati di un’esperienza ormai vastissima, che s’avviava a costituire il così detto 
«manierismo architettonico ». Ma l’opera del Serlio doveva restare eclettica 
silloge, anzichè codificazione unitaria di stile, proprio per mancanza di una 
premessa teorica capace di dar coerenza alle diverse tendenze. Identificarla 
sarà il grande problema che lo Scamozzi si propone di nuovo. Il Palladio 
intanto lo risolveva nell’arte per forza di genio. L'effetto ottico, il colore ve- 
neziano s’imponeva, in lui, anche alle forme più plasticamente complesse, ne 
dominava, senza rinnegarlo, il valore intellettuale, retaggio della tradizione 
fiorentino-romana. Ma nello Scamozzi non v'era quella eccezionale ispira- 
zione poetica, e l’Idea che egli porrà alla radice di ogni tentativo, teorico e 
pratico, d’architettura non sarà geniale intuizione, ma faticosa deduzione 
culturale. 

L'architettura, tra tutte le parti figurative, è la sola che non imita. Ha 
per oggetto le forme matematiche che nella natura non esistono se non in 
potenza, e ne sono dedotte « mediante un processo logico di astrazione ». 
« Arrivare all’intelligenza ed alla creazione della forma che appunto si dice 
architettonica, sarà perciò il fine cui deve tendere chi si dedichi allo studio 
della scienza del costruire ». L'esperienza, il più possibile allargata, eserci. 
tata sulle forme più varie, oltre quelle dell’antichità anche quelle, come il 
gotico, che il Rinascimento aveva condannate, gli fornirà il materiale per 
un'elaborazione che non potrà avvenire se non attraverso il metodo fornito 
da una salda preparazione filosofica. E ad organizzare questo mondo di forme 
così inesorabilmente ridotte alla loro essenza razionale, e a renderlo intel 
ligibile, dovrà essere un principio che lo Scamozzi identifica con gli ordini 
architettonici e col modulo su cui essi si articolano. Gli ordini sono stati 
ab antiquo determinati dalla ragione: sono il prodotto di una lunga eia- 
borazione logica cui il tempo ha già dato sufficiente riprova. Il modulo che 
li determina dovrà divenire quasi un abito intellettuale per l'architetto nella 
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critica di ogni forma comunque esperita. Ed esso è per lo Scamozzi l’Idea 
dell’ Architettura Universale. 

Con questo viene affermata come non mai prima la libertà dell’archi- 
tettura che, sola tra tutte le arti, prescinde da ogni imitazione naturalistica. 
Ma il fissare il Zogos degli ordini come un «4 $riori dell'esperienza di 
ogni forma, pone immediatamente un freno a quella libertà creativa ap- 
pena affermata, e l’Idea dello Scamozzi anzichè rivelarsi come principio es- 
senziale, spontanea coerenza di tutto un linguaggio poetico, diviene in realtà 
esteriore remora razionalistica imposta dall’inizio ad ogni libera riscoperta. 
E allora lo stesso ardire dell'esperienza approderà ad un farraginoso ecletti- 
smo di forme cui la sintassi degli ordini darà solo un effimero denominator 
comune. E per l’arte dello Scamozzi che inevitabilmente si valeva del re- 
pertorio più prossimo, che era quello del Serlio ma soprattutto quello creato 
dal Palladio, si avrà molto spesso il risultato di una frigida correzione sulla 
base di un dissanguato classicismo a ciò che nel Palladio aveva coerenza solo 
nelle premesse della sua individuale fantasia. Risultato razionalistico di de- 
solante angustia che, proseguito e imitato, anzichè sfociare nella sia pure il. 
lusoria libertà pittorica del barocco, andrà ad arenarsi nelle secche di quella 
gelida assunzione accademica della formula classica che fu, poi, il neoclas- 
cismo. 

Pure il Barbieri, che conclude così quasi in senso negativo la sua in- 
dagine scamozziana, riconosce come l’opera di lui sia percorsa da una sottile 
vibrazione lirica. Non è l’« aperta cordialità » del Palladio « capace di igno- 
rare le regole pur di attingere la poesia » : gli incontri col Palladio sono anzi 
ben casuali e infecondi, motivi di critica più che di emulazione. Ma anche il 
controllato razionalismo dello Scamozzi, la sua «assoluta incapacità di ab- 
bandono alla gioia del creare... diventa, nei momenti di grazia... una severa 
finissima aristocrazia, un amoroso purismo... il cui sottile segreto si svela 
soltanto a chi lo indaghi dopo lo studio attento del Trattato ». Ad uno di 
questi momenti appartengono le scene da lui poste a completare il palla- 
diano «Teatro Olimpico ». Nei riguardi del Palladio rappresentano una 
sorta di tradimento, prolungando indefinitamente nella irreale prospettiva 
delle vie di Tebe quello spazio che egli, preoccupato solo di un'unità ambien- 
tale, aveva conchiuso con la gran barriera plastica del proscenio. Ma proprio 
per quella invenzione che « sempre mantiene salva, nello stesso essere labile 
di apparizione, la sua squisita essenza intellettualistica, questa scena crea 
una poesia dell’ermeneutica certo non facile eppure non priva di un suo fa- 
scino mordente e sottile ». Lo Scamozzi poteva qui, nell’irrealtà della scena, 
senza fatica «staccare gli elementi da ogni senso costruttivo, liberandoli in 
pura bellezza concettuale ». Ma anche nel palazzo Trissino, la stessa inte 
laiatura degli ordini sarà «ridotta visivamente ad un fantasma »; nella villa 
Contarini a Loregia, il prototipo accentrato del Palladio sarà dissolto quasi 
in «corpi staccati aggregati più per assonanza che per fusione organica ». 
E disgregandosi il senso unitario dell’edificio, rimarrà da ammirare « l’asso- 
uta coerenza mediante la quale tutti gli elementi sono sommessamente into- 
nati con vigile prudenza, senza mai prorompere nel ‘ pieno’ orchestrale; 
onde nasce un diffuso senso di elaborata eleganza, compiaciuto di se stesso ». 
Negazione di unità formale per una stupenda unità ritmica che appare dove 
o Scamozzi è, sia pure per una volta, grande creatore: nella mirabile equi. 
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valenza della sala e della scena a dare, con impressionante anticipazione mo- 
derna, il Teatro di Sabbioneta. 

E allora così seguendo, nella fine esegesi del Barbieri, la raffinata, colta, 
ma effettiva poesia dello Scamozzi, vien fatto di domandarci se l’assoluta 
astrazione razionale non fosse da lui stabilita proprio per una stanchezza della 
realtà contingente, fosse pure quella della massa costruita nella sua densità, 
organicità, misura reale, per un irrazionale desiderio di illusione, di sogno. 
E forse è questa la sola richiesta che ancora si può fare a questa esegesi che 
tanto ci appaga: indicare nell’arte dello Scamozzi il movente primo della sua 
stessa teorica, anzichè procedere inversamente. Riconoscere in quelia teorica, 
come in quelle dei suoi grandi contemporanei, il Vignola, lo stesso Palladio, 
al di là di ogni dichiarato programma scientifico, l’autobiografica confes- 
sione dell’individuale fatica di ritrovare un centro spirituale al pauroso al- 
largarsi della conoscenza oltre ogni limite reale, che era il dramma del Ri. 
nascimento. Lo Scamozzi credè identificarlo, precorrendo l’illuminismo, nelia 
ragione. E la sua teoria risultò viziata dall'origine e angusta. Ma la sua arte, 
specchio sincero della sua ‘anima, non esprimeva l’impassibile serenita 
dell’intelletto dominatore, quanto la nostalgia dell’indefinito, del sogno. An- 
che se il mondo sognato fosse quello di forme consunte dall’intellettualismo, 
estenuato residuo, come il ritmo affinato degli ordini, di una realtà troppo 
indagata. Era stata, questa indagine, l'impegno intellettuale del Rinascimento 
fiorentino : nell’allontanarsene l’arte dello Scamozzi rivela la sua natura ve- 
neta, come la rivelava quella del Palladio nell’esaltare oltre ogni razionalità 
formale l’effetto ottico, il colore. E forse ciò può spiegare l’accostamento cri- 
tico, costante per secoli, tra questi due artisti, che pure ebbero un così di- 
verso linguaggio. Quello dello Scamozzi oppose un ritmo indefinito alla lu- 
cida definizione della prospettiva. Considerò il classico e la sua razionale re- 
golarità come un paesaggio della fantasia e non come la chiave al dominio 
della realtà. E forse anche per questo, e non solo per l’accademismo della 
sua teorica, il neoclassicismo, in quanto ebbe di più vitale, si rifece allo Sca- 
mozzi. 

LUISA BECHERUCCI 


Gino CHIERICI, // palazzo italiano - Parte I. - Ed. Vallardi 1952. 


Nella prefazione a quest'opera, l'A. ci avverte di essersi proposto una 
finalità esclusivamente divulgativa: far conoscere quell’espressicne d’arte 
che fu, attraverso i secoli, il palazzo italiano, e che ebbe una propria tradi. 
zione e una propria evoluzione sulla quale i successivi stili posero la loro 
impronta, ma senza mai alterarne certe caratteristiche essenziali. Di fronte 
all'architettura della chiesa nella quale specialmente è stato agitato il pro- 
blema plastico della forma accentrata e in sè conchiusa, il palazzo, sia 
quello civico che quello dei privati cittadini, ha sviluppato specialmente, 
nella sua struttura parallelepipeda a facciata unica o a facciate multiple, 
il problema della proporzione, del ritmo formale e decorativo, tanto da es- 
sere, certe volte — ed è caso tipico quello di Venezia — l’espressione più 
importante, e quasi determinante, di una civiltà artistica. Giustificatissima 
quindi, dal punto di vista critico, l’idea di una trattazione a sè. L’A., natu- 
ralmente, non pone in primo piano questo intento: si limita a preannunciare, 
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al termine dell’opera, di cui il presente volume, che comprende il Medioevo 
e il Rinascimento, è la prima parte, un breve excursus che sarà la premessa 
di un più approfondito studio sul palazzo italiano. Ora vuole soltanto dif- 
fondere la conoscenza di questo vastissimo materiale, in genere troppo distrat- 
tamente osservato dal pubblico, anche da quello più colto, « far convergere 
l’attenzione, su edifici dalla generalità poco o mal conosciuti, che legano 
tra loro quelli considerati per la loro eccellenza i massimi rappresentanti di 
un'epoca o di uno stile», dare anche « a chi non ha una specifica prepara- 
zione in materia, il piacere di scoprire affinità e sviluppi non sospettati ». 

A questo gli serve l’immagine, l’illustrazione grafica dei molti e molti 
edifici, seguita solo da essenziali notizie storiche, e da un breve commento. 
Ci accompagna così, quest'opera, dai pochi esempi superstiti dell'Alto Medio- 
evo: il palazzo abbaziale di Pomposa, la casa romana dei Crescenzi, i pa- 
lazzi bizantino-romanici sul Canal Grande, al concretarsi di un tipo costrut- 
tivo che ha una propria forma e una propria storia nei palazzi civici ri- 
chiesti, dal sec. XII° in poi, dall’affermarsi vittorioso dei comuni. Parallela- 
mente, le dimore private, sempre più sontuose, della nuova aristocrazia mer- 
cantile e finanziaria che si va formando nel rinnovarsi sociale, iniziano la 
loro evoluzione fino al palazzo del Rinascimento. E gli esempi fiorentini di 
Palazzo Medici, di Palazzo Rucellai, di Palazzo Strozzi, ne rappresentano 
il luminoso apogeo, che culminerà nella residenza del signore ormai capo 
dello Stato, quale ci appare, espressione pienamente attuata, nel Palazzo 
Ducale di Urbino. 

Il pensiero critico, ben chiaro nell’A. fin dalla scelta della sua esem- 
plificazione, traspare se anche dissimulato nella modestia dei brevi commenti. 
Nei quali l’acuta sensibilità al valore artistico si esercita, con consapevolezza 
d’architetto, non su esteriorità decorative, ma su essenziali elementi costrut- 
tivi, identificati e seguiti nel loro artistico trasfigurarsi anche quando più 
si celerebbero, ad occhi meno esperti, nella sintesi dell’espressione compiuta. 

Per questo sentiamo fin d’ora che avremo in quest'opera, quando sarà 
giunta a termine, un valido strumento di lavoro anche per gli specialisti 
che troveranno, in questo sobrio, ma pur così controllato e meditato com- 
mento, sapienti giudizi su problemi controversi, e accenni a problemi nuovi. 
Come avviene, ad esempio, per le questioni attributive del Palazzo Ducale di 
Urbino, di Palazzo Venezia, del Palazzo della Cancelleria a Roma, di quello 
Cocchi a Firenze. Attendiamo quindi, con piena ed ottimistica fiducia, i vo- 
lumi che seguiranno. 


LUISA BECHERUCCI 


FRANCESco RoDpoLICO, Le pietre delle città d’Italia, ed. Le Monnier, Firenze 
1953. 


Un grosso volume è questo, dedicato alle « pietre delle città d’Italia » 
(pp. 1X.+ 473) e un volume unico nel suo genere: infatti esso costituisce la 
prima illustrazione petrografica dei materiali da costruzione che riguardi l’in- 
tero territorio della penisola. Questo volto dell’Italia — multiforme e variabi. 
lissimo da zona a zona — è documentato per esemplificazione dall'esame di 
ben 92 città prescelte come tipiche. Siamo di fronte quindi ad una tratta- 
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zione di grande completezza che fa del libro un repertorio di consultazione 
fondamentale, arricchito com'è anche da cartine schematiche e da illustrazioni. 

Ma non è da credere, in base a tanto semplice enunciazione, che la ma- 
teria consista in una descrizione catalogica secondo i metodi comunemente 
correnti nel campo delle scienze naturali. Perchè le pietre cedono, in questo 
libro, il posto di protagoniste — più di quanto non sospetti l’autore stesso — 
per divenire testimoni ed oggetto di tanti fatti vitali fra quelli che costitui- 
scono la storia (non la storia fenomenica della natura, ma quella determinata 
dallo spirito dell'uomo). Per cui nella illustrazione di ogni singola città i do- 
cumenti e l’edilizia comune non appaiono come campionari litologici per un’ari- 
da indagine, ma figurano quali sono: documenti e testimonianze di secoli di 
attività umana in tutti i loro multiformi aspetti, e i materiali che li costitui. 
scono risultano come parte delle condizioni ambientali offerte all’industria e 
all’ingegno dell’uomo. 

Questi ne ha tratto vantaggio in base alle condizioni economiche ed alle 
esigenze spirituali in continua variazione secondo i tempi. 

Il fattore economico, uno dei richiami più imperiosi nella vita di ogni 
epoca, naturalmente, ha indirizzato sempre verso la pietra più facilmente ar- 
rivabile e meglio lavorabile : ma le varie proprietà intrinseche alle pietre stesse 
già hanno condizionato e condizionano tuttora quel principio con preferenze 
dettate dall'impiego specifico o da fini estetici. 

Talvolta si leggono in questa scelta perfino i riflessi di contingenti vi- 
cende politiche. 

Il palazzo del Monte di Pietà di Barletta, di un fulgido barocco locale, 
mostra la fronte eseguita in solido calcare compatto che nel fianco, meno vi- 
sibile, fu sostituito invece, anche nelle decorazioni, dal più economico tufo 
calcareo, salvo che nei davanzali e negli architravi dove il calcare più solido 
era richiesto da statiche necessità. 

Nella città di Palermo, dominata dai modesti tufi calcarei locali, col- 
l’avvento del fasto barocco si ricercarono e si introdussero i più costosi cal- 
cari marmorei di colore, mai fino allora cercati, dalla pietra di Belliemi al 
rosso di Piana dei Greci, per comporre portali e incrostazioni di più alto 
valore pittorico, fino ai meravigliosi altorilievi illusionistici di S. Caterina, 
unici nel loro genere. 

Venezia, che trasse dal dominio della terraferma vicina la bianca pietra 
d’Istria, fondamentale per le sue architetture, durante il blocco napoleonico, 
per rimaner fedele al suo canone estetico, si volse ai lontani calcari appenninici 
del Furlo. 

Le notizie, nel libro, si aggiungono alle osservazioni con incalzare con- 
tinuo, sì da illustrare con sensibilità ed acutezza ogni possibile aspetto del. 
l’edificare connesso con la scelta e l’impiego dei materiali, e non ci si im- 
magina quanto il campo sia ricco di fatti importanti e di sfumature, di sin- 
golarità e di significati. 

La trattazione si inizia dai tempi della prima rinascita nazionale sul 
mille, quando si offre ormai all'indagine una sufficiente mèsse di dati, fino a 
quell’epoca del secolo XIX° in cui, per l'enorme facilità acquisita nei trasporti, 
a causa soprattutto dell'avvento delle ferrovie, si perde il senso del carattere 
locale nella scelta dei materiali — quello che lega le città all'ambiente in 
un'unica inscindibile armonia — oggi ancor più soffocato dalla nuova tecnica 


do 
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del cemento; e quindi decade il significato di « pietre delle città ». 

In un capitolo di introduzione sono condensati i motivi determinanti 
del giuoco di condizioni, di interessi e di risultati nella scelta e nell'uso delle 
pietre. Da questo capitolo appare con evidenza particolare il fondamento ag- 
giornato e rigoroso delle posizioni critiche dell'autore, anche nel campo dei 
valori morali, tanto intimamente acquisite e connaturate, da risultare parte- 
cipi di quella stessa felice chiarezza che reca l’eloquio vivo, ricco di citazioni, 
letterariamente nobile; perchè questo lavoro è frutto di una mente umanistica. 

Ciò che fa del libro non soltanto un’opera di scienza, utilissima per di- 
sparate classi di persone colte, ma anche una bella compagnia fuor degli 
impegni di studio, curata con gusto e con misura anche nella veste tipografica : 
nei caratteri, nelle splendide illustrazioni e nella copertina. 


GIUSEPPE MARCHINI 


SHE dA DAR 


Sculture classiche delle raccolte toscane ' 


B) TESTE ROMANE 
I - esta di vecchio (figg. 1, 1a). 

N. inv. 14017; altezza cm. 27,3; marmo italico a patina giallastra. 

Di restauro un tassello sul capo a destra; naso e mento mancanti; larga 
abrasione sulla guancia sinistra. 

Testa volta verso sinistra, leggermente reclinata; capelli appena accen- 
nati sulla fronte e pettinati in ciuffi a fiamma, a strati concentrici intorno al 
verticillo; volto a larghi piani con bocca prominente dalle labbra sottili 
e occhi tondeggianti. I due solchi profondi ai lati della bocca e le rughe 
incise nella parte inferiore del viso e nel collo accentuano l’espressione cascante 
e flaccida di questa testa di vecchio *. 


2 - Testa di vecchia (figg. 2, 2a). 

N. inv. 14018; altezza cm. 30; marmo italico a patina giallastra. 

Manca tutta la parte destra dell’occipite; scheggiati la tempia destra, 
la parte inferiore del naso, il mento, gli orecchi. La superficie presenta abra- 
sioni ed incrostazioni. 

La testa veduta di prospetto si imposta sul collo con leggera torsione ed 
è eseguita sommariamente nella parte posteriore. I capelli, divisi in mezzo alla 
testa e portati in avanti, arrotolandosi intorno alla tempia incorniciano il 
volto con una specie di rullo. Volto rotondo e grassoccio dalla fronte bassa, 
guancie paffute, occhi grandi, prominenti, con palpebre sottili, naso diritto, 
piccolo, sottile. I profondi solchi ai lati della bocca e le rughe alla base del 
naso danno al volto della vecchia un’espressione grave ed austera, quasi me- 
ditabonda *. 


! Continua la pubblicazione, iniziata nel precedente Annuario, di schede 
di sculture in raccolte toscane. Alla dott.ssa Elena Faini sono dovute le 
schede di opere del Museo Archeologico di Firenze; al prof. Aldo Neppi 
Modona quelle appartenenti a collezioni private. 

? T. CAMPANILE, in « Bull. Comm. Arch. com. », 1918, p. 169; Foto 
Mus. Arch. n. 6065-66. 

° Foto Mus. Arch. n. 6067-68. 


Figg. i-1a — Testa di vecchio. 
(Firenze, Museo Archeologico). 


Figg. 2-2a — Testa di vecchia. 
(Firenze, Museo Archeologico). 
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3 - Testa virile diademata (figg. 3, 32). 
N. inv. 14091; altezza cm. 27,5; marmo italico. 
Mancanti il naso e parti del diadema sulla fronte e sulla nuca: scheg; 
giata la parte posteriore della testa; altre scheggiature ed abrasioni su nto 
la superficie. 


La testa e cinta intorno da un rullo, che è formato da due specie di 
cordoni, separati e distinti, e potrebbe essere o un diadema o l’orlo di un 


4 


Figg. 3-3a - Testa virile diademata. 
(Firenze, Museo Archeologico). 


copricapo. Nessuna traccia di capelli nè sulla fronte, nè sulle tempie, nè sulla 
calotta, che appare perfettamente liscia. Volto largo e quadrato, fortemente 
costruito, dall'espressione energica e decisa; fronte spaziosa, solcata in tutta 
la sua lunghezza da rughe profonde; zigomi sporgenti, mandibola pronun- 
ciata. 

Ta presenza del diadema, la patina scura del marmo e l'accostamento 
tipologico con una testa di Trieste * fanno pensare al ritratto di un sacerdote 
orientale, per esempio del culto di Iside o di Serapide”. 


00, A i Go 
° Cfr. LAURENZI, Az4ratt? greci, p. 135, n. 110. Foto Mus. Arch. n. 


6073-74. 


E. Faini 


224 


4 - Testa virile (figg. 4, 42). to, 
N. inv. 14112; altezza cm. 30; marmo italico. ara 
Piuttosto deteriorata; manca quasi completamente dell'orecchio sinistro; 


grosse scheggiature sul mento, sulle labbra, sulla punta del naso; abrasioni 


qua e là su tutta la superficie. 
Testa leggermente volta verso destra, come appare dalle profonde 


rughe che solcano il collo piuttosto robusto. I capelli in ciuffi a fiamma, 


Figg. 4-4a - Testa virile. 
(Firenze, Museo Archeologico). 


partendo dal verticillo, si dispongono a strati fin sulla nuca e incorniciano 
il volto, scendendo dalle tempie fino a metà degli orecchi. Volto dai linea- 
menti molto marcati, cui le rughe sulla fronte e sulle guance e quelle ancor 
più accentuate intorno alla bocca conferiscono un’espressione decisa e voli- 
tiva; zigomi fortemente pronunziati; occhi piuttosto infossati con orbite 
vuote °. 

ELENA FAINI 


° MILANI, /Z Museo Arch., I, p. 319, n. 103. Foto Mus. Arch. 
n. 6075-76. 
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PALAZZO CORSINI AL PRATO (Sul Prato, n. 58). 


Testa muliebre® (fig. 1). 

iagrasgio negro hAmmaio tie pro fem 0 10; Mali Memass Rella fronte 
m. 0,045; marmo italico. 

Superficie rovinatissima, specialmente alla gota destra, al mento, al 
naso e all’occhio sinistro. V’è stato evidentemente colato sopra uno strato 
di gesso, poi intonacato per nasconderne i guasti. Collo e busto moderni. 

La testa è leggermente abbassata verso sinistra. Capigliatura ondulata 
all'indietro, con discriminatura centrale, e raccolta in una crocchia alta sulla 
cervice, lasciando visibili gli orecchi. Più che un ritratto, sia pure idealizzato, 
sembrerebbe una ninfa ellenistica. 


Testina di bimbo? (fig. 2). 

ARE n 213 deroga, an, Ouibe Nr st Ii, 

Orecchio destro leggermente rotto al lobo superiormente; danneggia- 
menti alla punta del naso e, a tergo, alla cervice. 

Atteggiamento sorridente, con la bocca assai aperta, gote ben gonfie 
e paffute, capigliatura a ciocchette ondulate, lanceolate, terminanti varia- 
mente in alto sulla fronte, con un lungo ricciolo che scende appuntito fino 
a metà dell’orecchio. È certamente un ritratto di età augustea. 


Cane seduto* (fig. 3). 

Alt. senza la base m. 0,44; largh. mass. m. 0,25; prof. m. 0.12; lungh. 
m. 0,17; marmo italico. 

Appare antica solo la testa. Faccia alquanto riassestata. Lavoro ordi. 
nario. 

Il muso, a bocca chiusa, è rivolto verso l’alto con le orecchie penzoloni. 
Pupille rese. Pose non identiche, ma alcune simili, possono vedersi in: REI- 
NAGHREAG AES 2 PR OSP pz 21 SS RIVA PR 0SSÌ 


1 Seguito; vedi vol. XXVII, 1953, pp. 247 ss. 
2 DUETSCHKE, 235 (9). 

D., 234 (8): 

ID, Q292-((O) 


[O 


® 
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Piccolo leone seduto” (fig. 4). 

Altezza totale m. 0,415 (senza base); altezza massima della parte antica 
m. 0,37; lunghezza massima del corpo m. 0,40; larghezza massima del corpo 
DI MOI 


Fig. 1 — 7esta muliebre. 
(Firenze, Palazzo Corsini al Prato). 


DARIO) 
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Fig. 2a — Testina di bimbo. 
(Firenze, Palazzo Corsini al Prato). 


Fig. 3 — Cane seduto. Fig. 4 — Leone seduto. 
(Firenze, Palazzo Corsini al Prato). 


A. Neppi Modona 


Sono di restauro: la parte inferiore della zampa anteriore sinistra e 
tutta la destra; interamente le due posteriori. Moderna la base. 

La criniera è profondamente lavorata a ciocche sopra la testa, al collo e 
davanti sul petto fino in basso. La testa è volta in alto a destra e vari parti- 
colari sono accuratamente lavorati. Sono mancanti le due zanne di destra. 
Non sono rese le parti interne degli occhi. Nell'insieme buon lavoro. 

Per tipi simili, cfr. REINACH, Xé7. Saf. II, 2, pp. 710 ss.; III, pp. 
ZO SE ING E ZO 


dilata a 
Rilievo frammentario con le fatiche di Ercole® (fig. 5). 
Altezza m. 0,28; larghezza m. 0,25; marmo greco. 


Superficie leggermente convessa, molto danneggiata, spezzettato da tutte 
le parti. Bordo inferiore completato. 


Fig. 5 — Una fatica di Ercole. 
(Firenze, Palazzo Corsini al Prato). 


A sinistra vedesi Ercole nudo, salvo la pelle di leone affibbiata sul 
petto e ricadente a tergo fin quasi a terra, in atto di procedere verso destra 
recando sulla spalla sinistra il cinghiale Erimanzio. Nel centro è a terra 
il ditkos da cui esce la testa di Euristeo; a destra altra figura virile nuda 


° D., 246 (20). 
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pure in atto di procedere verso destra, recante nella mano destra qualcosa 
di indefinito. 

Il frammento appartiene, come soggetto, a quella classe numerosa di 
rilievi su sarcofagi con le fatiche di Ercole risalenti alla tarda età arcaica 
(seconda metà del VI sec. av. Cr.) e frequenti anche su vasi attici del tardo 
stile a f. n. La superficie convessa farebbe pensare a un ornamento di pu- 
teale romano. 

Per scene più complete cfr. in genere ROscHER, Myt4. Zex., (1, 2, 
col. 2199) e in particolare i sarcofagi a Mantova, D. 670, ROBERT, III, 28, 
T02. Cfr. REINACH, Re9. Rel., II, p. 51, 2; a Roma, Borghese, ROBERT, III, 
I, 31, 112, REINACH, III, 168, 5. Cfr. pure, per una tarda replica parziale, 
Réd., 431, 1 (facciata di San Marco a Venezia) e A. VENTURI, St. del- 
aria IDE 20 i 


PALAZZO già ANTINORI, ora dei Principi ALDOBRANDINI 
(via dei Serragli, 7)”. 


Busto di personaggio greco (fig. 6). 

Altezza®imrto;2Swlarshezza mi 0,22) 

Antica la sola testa, in marmo greco. Punta del naso di restauro. L’at- 
taccatura della parte antica alla moderna a tergo è molto in alto sì da danneg- 
giare la fine della capiglitura sulla nuca. 

La bocca molto aperta lascia vedere i denti, le labbra sono sottili. Ha 
barba intera riccioluta a forellini. Un particolare notevole è che la parte 
destra presenta un approfondimento di essi col trapano, mentre la lavora. 
zione della parte sinistra è normale. Per combinazione non vale il confronto 
con la replica agli Uffizi, essendo in essa di restauro tutta la parte destra in- 
feriore. Collo robusto, orecchi regolari. Gli occhi sono molto infossati, senza 
che siano rese le parti interne; la fronte presenta una forte rientranza lon- 
gitudinale al centro. La capigliatura è folta e riccioluta, a ciocche lanceolate 
senza regolarità. 

La testa è piegata verso sinstra, lo sguardo è molto espressivo e rende 
tale busto-ritratto ben distinguibile. La replica più prossima è agli Uffizi‘ 
(saletta dell’arte classica con l’Ermafrodito) e le altre risalgono tutte a un 
originale attico del IV-III sec. av. Cr.; nella nostra, la bocca è ancor più 


" Cfr. Einzelaufn. Antik. Skulpt., S.e XIV B, nn. 4051-4067. 

® D. III n. 422, f. App. p. 259 - Amelung, Zue4rer, n. 128 (278), 
che lo assegna alla seconda scuola attica (epoca di Prassitele e Scopa). Il D. 
poi richiama all’es. Lafrérie, /wlustr. vir., ecc. (Romae, 1560), tav. X, dove 
è ritenuto un Isocrate («in hortis Cardinalis de Medicis prope villam Iulii 
TII Pont. Max.>). 
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distaccati l’uno dall’altro. Nell’originale Antinori 


aperta e i denti sono ben l 
appaia nella riproduzione 


la testa è piegata verso sinistra piu di quanto non 


fotografica. 


Fig. 6 — Busto di personaggio greco. 
(Firenze, Palazzo Antinori - Aldobrandini 


L'attribuzione a questo o a quello dei personaggi greci è arbitraria, 
anche la più recente a Demetrio Falereo; cfr. LAURENZI, Ritratti greci, n. 
36, anche per altre repliche e per la bibliografia. 


ALDO NEPPI MoDoNA 


(Seguita). 


LISTINI 


L. FIscHEL, Die Karlsruher Passion und ihr Meister, Verlag G. Braun, 
Karlsruhe 1952. 


L’A. ricostruisce la personalità di questo pittore tardogetico pressochè 
dimenticato, la cui operosità è documentata da poche opere autografe espo- 
ste alla Staatliche Kunsthalle di Karlsruhe, nonchè da avanzi di vetrate ese. 
guite su suoi disegni, da copie di cose perdute e da incisioni e disegni di 
artisti a lui contemporanei o posteriori che riproducono composizioni del 
Maestro. Il quale, a parer. dell’A., avrebbe avuto nome Hans Hirtz e sa- 
rebbe vissuto a Strasburgo dopo essersi formato all’arte nei Paesi Bassi me- 
ridionali. Un importante apporto del volume è costituito dall’identificazione 
del Maestro per l’autore delle illustrazioni dell’Ars Morzendi che è uno dei 
monumenti grafici più antichi e più importanti. 


A. HyATT MaAvoR, Gzovanni Battista Piranesi, H. Bittner and Company, 
New York, 1952. 


L’A., che è il direttore del Gabinetto delle Stampe al Metropolitan 
Museum di New Vork, delinea, di Giovan Battista Piranesi, un ritratto vivo 
ed originale, descrivendone la vita e l’attività in una forma concisa ed obiet- 
tiva. La figura del grande artista veneto è considerata e analizzata nei suoi 
molteplici aspetti di disegnatore, archeologo, teorico, architetto e decora- 
tore, e ben definito risulta il suo ruolo nella formazione del gusto dello stile 
impero ed in rapporto al ripristino di certi tipi di ornamentazione esotica. 
Il volume è corredato di ben 138 illustrazioni, scelte per la massima parte 
fra le inedite e fra quelle appartenenti a collezioni americane ed inglesi. 


M. M. GABRIEL, Masters of Campanian Painting, Bittner and Company, 
New York, 1952. 


L’A. ci offre per la prima volta con questo volume un interessante stu- 
dio su tre delle più importanti personalità artistiche identificabili nelle pit- 
ture superstiti di Pompei e di Ercolano. Tali personalità, che l'A. distingue 
sotto i nomi di « Maestro di Ercolano », « Maestro tragico » e « Maestro 
barocco », sono singolarmente analizzate nelle loro caratteristiche indivi. 
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. . ’ , 
duali, sia tecniche che psicologiche, e portano lA. a concludere che l’opera 
loro è «essenzialmente italiana », al di fuori di qualsiasi influenza esterna. 


J. Pope HENNESSY, Fra Angelico, Phaidon Press, London, 1952. 


Il volume si presenta nella ricca veste tipografica propria delle edi- 
zioni Phaidon. Il testo, dovuto alla sicura scienza di John Pope Hennessy 
del British Museum di Londra, comprende un’Introduzione di una trentina 
di pagine, il Catalogo delle opere certe, di quelle attribuite, di quelle per- 
dute. Praticamente, come l'A. stesso afferma nella prefazione, tutte le opere 
attribuite all’Angelico sono riprodotte, ma assai limitato è il numero di 
quelle che si possono ritenere autografe. A questa selezione l'A. è giunto 
attraverso lo studio diretto (salvo qualche raro caso) di ogni opera d’arte; 
la «riduzione » del numero dei dipinti da ritenersi autografi nulla toglie 
tuttavia alla grandezza di questo pittore che l'A. considera uno dei più 
grandi della storia dell’arte ed un «reazionario » nel suo tempo. 


C. ARU et ET. DE GERADON, Les primitifs Flamands. II, La Galerie Sa- 
bauda de Turin, Ed. De Sikkel, Anvers, 1952. 


Continua con il presente volume la sistematica pubblicazione del Cor- 
pus della pittura fiamminga dei Paesi Bassi meridionali nel ’400. Il testo 
è schematico e segue, come nel precedente 1° volume che riguardava la pit- 
tura fiamminga del Museo di Bruges (v. Annuario 1951-'52, pag. 254), 
il seguente ordine: Titolo dell'Opera - Attribuzione - Dimensioni e stato 
di conservazione - Descrizione del soggetto - Provenienza - Fonti storiche 
e b'bliografia - Illustrazioni. 


G. TRENTIN, Appunti su alcuni aspetti dei problemi tiepoleschi, Ve- 
nezia, 1952. 


È un breve opuscolo in cui l’A., lamentando l’assenza di qualsiasi stu- 
dio sull’attività di incisori e acquafortisti di Giambattista, Giandomenico e 
Lorenzo Tiepolo, mette in risalto questo caratteristico aspetto della loro opero 
sità; soprattutto di Giambattista che, spogliandosi nelle acqueforti di quella 
atmosfera rettorica propria delle tele e degli affeschi, ci offre una visione « più 
genuina, più spontanea e naturale » dell’arte sua. 


R. HINxKs, Caravaggio’ s Death of the Virgin, Oxford University Press, 1953. 


In 15 pagine lA. prende in esame il famoso dipinto del Merisi, ese- 
guito nel 1605 per S. Maria della Scala in Trastevere, analizzando le ra- 
gioni per cui la tela, avendo sollevato tanto scandalo nell'ambiente ecclesia. 
stico romano, passò successivamente dalla chiesa dei Carmelitani alle mani di 
Rubens e quindi del Duca di Mantova, del re Carlo I e infine di Luigi-XIV, 
donde pervenne al Museo del Louvre cui tuttora appartiene. 
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R. SALVINI, Lineamenti di storia dell’arte, Ed. Nuova Italia, 1953, vol. II. 


In questo II volume (per il I, v. Annuario precedente alla pag. 255) 
l’A. considera l’arte italiana nel periodo che va dal ’200 al ’400, com- 
prendendo l’arte gotica e rinascimentale. La vasta materia è studiata e spie- 
gata, come nel precedente volume, parallelamente allo svolgersi della lette- 
ratura e le varie personalità, correnti, scuole, sono documentate da nume- 
rose illustrazioni scelte fra le meno note e fra le più rappresentative. 


P. COREMANS et Coll., Les drezzitifs Flamands - III, Contributions è Vétude 
des primitifs famands - 2, L’Agneau mistique au Laboratoire. Ed. 
De Sikkel, Anvers, 1953. 


Questa monografia trae origine dalla «malattia » che rese indispen- 
sabile il recente radicale restauro del polittico eyckiano che è giustamente 
considerato il capolavoro dell’arte fiamminga. In una particolareggiata in- 
troduzione il prof. Coremans, direttore del Laboratoire Central des Musées 
de Belgique, dove il dipinto è stato restaurato negli anni 1950-’ 51, traccia 
il profilo della complessa opera di collaborazione cui hanno dato il proprio 
prezioso contributo numerose personalità scientifiche dell'ambiente artistico 
belga. I vari risultati, coordinati con obiettivo spirito critico, confermano 
nell’A. principale la convinzione che associando i dati di fatto intuitivi e 
scientifici si può più facilmente progredire verso un trattamento sempre più 
efficace e rispettoso dell’opera d’arte. 


SFOBMENM A SREISO 


U. Procacci - Sulla cronologia di alcune opere di Masolino e Ma- 


saccio ; - ? , 7 : È 3 5 NEZaci 
M. SALMI - Un nuovo Signorelli? (con 21 illustrazioni) . 3 ; 57 
L. MARCUCCI - Appunti per Mirabello Cavalori disegnatore (con 20 
illustrazioni) . ; ) : 3 . ) ; ° ; TI) 
Opere d’arte . , 5 x ; 5 È È : ; 3 99 
E. BATTISTI. Monumenti romanici del Viterbese: il S. Flaviano di Montefiascone 
(con 15 illustrazioni). — E. MicHeELETTI. Qualche induzione sugli affreschi di Gen- 
tile da Fabriano a Venezia (con 2 illustrazioni). — G., BRUNETTI. Una questione di 
Agostino di Duccio: la « Madonna d’Auvillers » (con 5 illustrazioni). — L. BERTI. 
Nota a una Madonnina da presepe rinascimentale (con 1 illustrazione), —- G. MAZ- 


ZoNI-RAJNA. Un nuovo affresco di Ridolfo Ghirlandaio (con 3 illustrazioni). — 
H. Von EinEeM. Fin verlorenes Sklavenmodell Michelangelos? (con 4 illustrazioni). 
— U. Barpini. Un disegno del Naldini per il Salone dei Cinquecento in Palazzo 
Vecchio a Firenze (con 1 illustrazione). 


Appunti d'Archivio . 2 S 7 7 . ; 3 , NEON 


I. BeLLI. I disegni e le mappe delle mura di Lucca (con 9 illustrazioni). — A. 
M. Crinò. Note di documentazione su due autoritratti della collezione degli Uf- 
fizi (con 3 illustrazioni). 


Notiziario i : 3 : : E A i 5 3 00, 
U. Procacci. Ancora sull’incendio della chiesa del Carmine del 1771. 


Recensioni 5 . . : : 3 : ; - 7 2:07, 
G. Caputo. L. T. Shoe, Profiles of Western Greek Mouldings. — M. PITTA- 
LUGA. Quinto centenario della nascita di Leonardo da Vinci: Mostra di disegni, 
manoscritti e documenti. — L. BecHERUCCI. La mostra di Luca Signorelli: Catalogo. 
— L. BECHERUCCI. F. Barbieri, Vincenzo Scamozzi. — L. BecHERUCCI. G. Chierici, 

Il Palazzo italiano. — G. MARCHINI. F. Rodolico, Le pietre delle città d’Italia. 
Schede . : " 3 e 5 3 - i 5 ; 2211: 
E. Fani. Sculture classiche del Museo Archeologico di Firenze (con 4 illustra- 
zioni). — A. Neppi Mopona. Sculture antiche in private collezioni fiorentine 


(con 6 illustrazioni). 
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